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I - Resumo: 
 O objetivo da pesquisa de mestrado proposta é analisar como o fenômeno do 
terrorismo, e seus estereótipos, são problematizados pelo filme Mission Kashmir. 
Pretendemos compreender esse fenômeno, e suas associações a grupos sociais e 
confessionais específicos, a partir do pressuposto de que os filmes possuem uma 
capacidade de evidenciar as formas de representação e o imaginário social de uma 
determinada sociedade. 
 A partir dessa perspectiva, essa pesquisa pretende considerar como o terrorismo é 
representado no filme indiano Mission Kashmir. Analisar como os militantes, suas 
motivações e seus métodos de ação são representados no longa-metragem de Vinod 
Chopra a partir da articulação entre as principais obras referentes ao terrorismo e os 
pressupostos incontornáveis ao uso do cinema como fonte histórica como a análise sócio-
histórica e os conceitos de Representação e Imaginação Social. 
 
 





















 The goal of the proposed master's research is to analyze how the film Mission 
Kashmir conceives the phenomenon of terrorism, and its stereotypes. We intend to 
understand this phenomenon, and its associations to specific social and confessional 
groups, based on the assumption that films have an ability to evidence the forms of 
representation and the social imaginary of a given society. 
 That research is intending to consider how terrorism has been represented in the 
Indian film Mission Kashmir. To reflect how the militants, their motivations and their 
methods of action are represented in Vinod Chopra's feature film, based on the 
articulation between the main works related to terrorism and the unavoidable assumptions 
regarding the use of cinema as a historical source such as socio-historical analysis and the 
concepts of Representation and Social Imagination. 
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I - Introdução 
 As questões políticas exploradas pelo nosso objeto de estudo remetem ao processo 
de independência da Índia, que ocorreu entre as décadas de 1930 e 1940 e estabeleceu 
fronteiras nacionais, em uma região multiétnica e multiconfessional, sob a égide da 
religião. Lord Mountbatten, governador das índias britânicas, em acordo com as 
principais pretensões dos grupos que comandavam o país e possuíam representação no 
congresso indiano, percebeu que a política de repartição, tendo como pressuposto as 
religiões hindu e islâmica, seria inevitável, uma vez que a independência de uma parte do 
país era preferível diante da possibilidade da independência não acontecer para o país 
como um todo.  
Esse processo de “Partilha”, além de acirrar as disputas entre os grupos 
confessionais que viviam nas regiões que configuram a Índia moderna, criou em quinze 
de agosto de 1947, duas nações soberanas: a União da Índia, de embasamento hindu, e o 
Domínio do Paquistão, cujas bases nacionais estariam no Islã. 
  Segundo Guha (2007), a União da Índia nasceu a partir das articulações dos 
advogados e estadistas hindus Mahatma Gandhi e Jawaharlal Nehru junto ao vice-rei; já 
o Domínio do Paquistão surgiu com uma dissidência do movimento independentista de 
Gandhi e Nehru criada pela liga muçulmana, que acreditava na partilha do território como 
melhor solução para as divergências religiosas que acometiam a região desde o século 
XIX, comandada pelo também advogado Mohammed Jinnah. O território paquistanês da 
época, além das terras que configuram o país nos dias de hoje, também abrangia o 
Bangladesh, sob o nome de Bengala Oriental e a partir de 1955, Paquistão Oriental. 
 A decisão da partilha contribuiu para que mais de um milhão de pessoas 
perdessem suas vidas e suas propriedades no sistema de troca de população, processo 
conhecido como a maior migração em massa da história da humanidade. O Paquistão 
exigiu todas as regiões de maioria muçulmana, e a Índia a maioria de hindus, desta 
maneira conforme a confissão os civis deveriam seguir para uma determinada região. O 
“sucesso” da migração proposta por Índia e Paquistão se deveu, muitas vezes, ao medo 
dos habitantes das regiões onde um grupo social era majoritariamente superior ao outro. 
(Guha 2007, 13 – 16) 
 Na província de Bengala, por exemplo, o conflito entre hindus e muçulmanos 




procurava, através da repartição, dividir a região e colocar os muçulmanos em torno da 
capital da província. (Guha, 2007, p.XVII) 
Outro caso bastante simbólico é a experiência dos Sikhs, grupo confessional de 
grande expressão numérica na região do Punjab. Os adeptos da religião, que se 
aproximava tanto do islamismo, pelo monoteísmo, quanto do hinduísmo devido a prática 
do roti-beti rishta1, demoraram algum tempo para tomar consciência das vantagens 
políticas que a repartição da Índia britânica poderia lhes garantir. Quando a organização 
política finalmente aconteceu, as pretensões independentistas dos Sikh, foram ignoradas 
devido a incapacidade dos sikhs em construir uma liderança política forte junto às forças 
articuladoras da independência, isto é, os britânicos, o congresso nacional e a liga 
muçulmana. (Guha 2007, pp. XVII - XVIII)  
Essa inexpressividade política contribuiu para que os sikhes atravessassem um dos 
processos mais violentos durante a partilha, envolvendo perseguições, assassinatos, 
sequestros e estupros, o que acarretou em mais de 10 milhões de refugiados (Guha 2007, 
p.XXI). 
Segundo Guha (2007) desde sua independência a Índia passou por um período de 
instabilidade política, ligada a projetos identitários de grupos específicos, como por 
exemplo o movimento Mahagujarat (1960), que se organizou de modo a garantir a 
criação de um novo estado para os falantes do Guja, o movimento comunista Naxalita de 
Bengala (1960), a insurgência por uma Caxemira livre (1980) e o Movimento Assam 
(1980), que protestava contra imigração ilegal, sobretudo das vítimas da Guerra da 
Independência do Bangladesh.  
A década de 1960 também significou o aumento da violência interconfessional 
entre hindus e muçulmanos. Foram 132 incidentes em 1966, 220 em 1967 e mais de 346 
em 1968, a grande maioria desses conflitos estavam associadas a razões como tocar uma 
música alta na frente de uma mesquita ou o assassinato de uma vaca na frente de um 
templo. Os estados de Bihar e Uttar Pradesh lideraram os índices de violência que 
aconteciam com frequência pela ausência de um estado forte. (Guha 2007, p.XXVIII) 
Durante o governo de Indira Gandhi (1966 – 1977), a chefe de Estado precisou 
trocar os ministros chefes responsáveis pela governança dos estados por quatro vezes 
devido as pressões de grupos separatistas e de grupos que ansiavam a criação de novos 
estados. A situação ficou insustentável em 1975, quando um estado de “emergência” foi 
                                                             




declarado pelo presidente Fakhruddin Ali Ahmed, e Indira Gandhi ganhou plenos poderes 
para governar por decreto até 1977.  
Em 1977, após a suspensão do estado de emergência, o líder político do Partido 
Sikh Akali Dal, Anandpur Sahib, reviveu uma resolução proposta por ele mesmo em 
1973, que havia fracassado pela alta popularidade de Gandhi, após a vitória na Guerra de 
Independência do Bangladesh e também pelas prisões dos Akalis em função do decreto 
do estado de emergência em 1975. A resolução exigia que a autonomia dos estados, 
presentes na constituição, fosse verdadeiramente aplicada. Ainda em 1977, Jarnail Singh 
Bhindrawale ganha relevância ao proclamar sermões alegando como os sikhs eram 
discriminados pelos hindus e como mais pareciam escravos na Índia independente do que 
cidadãos. (Guha 2007, p.III). 
Em 1980 o orgulho sikh sofreu um duro golpe quando os Akalis perderam o poder 
para um partido historicamente associado aos hindus e ao governo central de Nova Délhi, 
o partido do Congresso. Não satisfeitos com os resultados da eleição, um grupo de 
estudantes se reuniram no Templo Dourado em junho desse mesmo ano e declararam a 
independência de um República Sikh, com o nome de Calistão, cujo presidente seria um 
sikh que vivia em Londres Jagjit Singh Chauhan. (Guha, 2007, p.IV). Bhindrawale e 
Harcharan Singh Longowal se destacaram como as lideranças desse movimento. 
Nos anos seguintes Bhindrawale organizou uma milícia armada, ao retomar o 
passado heroico e vitorioso dos sikh contra o Império Mogol e o exemplo de Israel contra 
os países árabes, e iniciou uma perseguição sistemática aos hindus do Punjab. Em junho 
de 1984 Indira Gandhi ordenou ao exército um ataque ao templo, conhecido como 
operação Blue Star, (Guha 2007, p.II) assassinando Bhindrawale e predendo Longowal. 
Na manhã de 31 outubro, Indira Gandhi foi assassinada por dois de seus guarda-
costas, Satwant e Beant Singh, em retaliação aos danos causados, pela operação Blue 
Star, ao templo Dourado. Esse fatídico episódio resultou em uma revolta anti-sikh 
orquestrada em bairros de Nova Délhi, que depois se espalharia por outras regiões do 
país.  
 O estado principesco da Caxemira também encontrou problemas resultantes da 
política da partilha. Por ser uma região autônoma governada por um príncipe, o Marajá, 
a população deveria ter decidido através de um plebiscito se seu território faria parte da 
União da Índia ou do Domínio do Paquistão, mas por dispor de uma maioria muçulmana, 
sofreu uma invasão de uma guerrilha paquistanesa. Essa questão gerou três conflitos entre 




Behera (2007), o Paquistão oferecesse suporte aos grupos separatistas, muçulmanos na 
Caxemira que recorriam às atitudes radicais como método de resistência ao domínio de 
Délhi.  
Os problemas políticos com roupagem religiosa que caracterizam o contexto 
histórico da produção do nosso objeto de estudo, encontram suas razões nos problemas 
políticos decorrentes da política da Partilha acertada entre os britânicos e os líderes 
independentistas, como Mahatma Gandhi, Jawaharlal Nehru e Mohammed Jinnah, 
durante o processo de emancipação da Índia Britânica, uma vez que o principal objetivo 
do filme é apresentar ao leitor uma leitura do conflito na região da Caxemira na década 
de 1990 (Guha, 2007, 20). 
  Segundo Bose (2009), a Caxemira era um território controlado pelo marajá Hari 
Singh como parte do estado principesco de Caxemira e Jammu, antes da partilha britânica 
em 1947. Esse Estado, que fora instituído pelos britânicos como resultado da derrota do 
Império Sikh para a Companhia das Índias Orientais e reconhecido como principado 
suserano da coroa britânica, em 1858, abarcava uma pluralidade étnica incluindo religiões 
distintas como o budismo a leste, na fronteira com Tibete, o hinduísmo, o sikhismo e 
islamismo mais ao sul. Quase cem anos depois, em 1941, a região contava com 77% da 
população composta por muçulmanos camponeses extremamente pobres, sem acesso e 
sem consciência de seus direitos mais básicos como educação, governados por uma 
minoria hindu. 
    De acordo com Gould (2004, pp.36 – 37), desde a década de 1930, o Congresso 
Nacional Indiano, que era o mais proeminente e bem-sucedido movimento do 
nacionalismo anti-colonial do século XX, influenciou as diversas formas de 
desobediência civil que aconteciam no país, a partir de uma retórica hindu religiosa 
flexível que estabelecia o povo indiano como uma comunidade hindu2 a parte do resto do 
mundo, uma vez que eles seguiam um esquema de tradições e mitos específicos (Gould, 
2004, p.36). O Congresso se autodeterminava como representante da nação indiana 
independente das muitas diferenças socais, ocupacionais, de castas ou religiosas, 
contrastando com a opinião da administração colonial que entendia as diferenças 
religiosas como irreconciliáveis. 
                                                             
2 O Termos “Hindu” e hinduísmo possuíam um significado fluido tanto descritivamente como 
representativamente. Alguns congressistas eram capazes de evocar o nacionalismo hindu subscrevendo uma 





 A ideia de representar todos os grupos sociais da Índia proposta pelo Partido do 
Congresso falhou como base de um partido, devido a três fatores fundamentais: a 
separação desejada pelos muçulmanos desde o século XIX, o fortalecimento de 
instituições do nacionalismo hindu como a Arya Samaj3 (Sociedade Nobre) e a Hindu 
Mahasabha4 (Associação Hindu) e as ações do estado colonial em representar a Índia a 
partir de comunidades divididas. (Gould, 2004, p.1) 
Gould (2004, p.43) demonstra que embora o Congresso defendesse o secularismo, 
ou, segundo o congressista Aurobindo Ghose, defendesse que as bases da nação da 
Indiana estariam em uma religião eterna que englobaria todas as confissões, ciências e 
filosofias, incluindo o cristianismo e o islã, os historiadores foram incapazes de entender 
as implicações destrutivas de separar a ideia de religião e espiritualismo dos conceitos de 
comunidade e comunalismo. O imaginário religioso hindu, assim como o estímulo de 
práticas comuns aos praticantes dessa confissão, foi privilegiado (Gould, 2004, pp.36 – 
37).  
A política da partilha criou em 15 de agosto de 1947, duas nações soberanas, a 
União da Índia e o Domínio do Paquistão, com bases nas tradições hindu e muçulmana, 
respectivamente. De acordo com Larson (1995, p.246) a Caxemira por possuir maioria 
muçulmana deveria ter sido incorporada ao Paquistão; no entanto quando o Marajá Singh, 
por ser um hindu governando uma maioria muçulmana, hesitou em incorporar o território 
sob seu controle ao Paquistão, este apoiou, através de um suporte logístico, a invasão de 
uma milícia tribal muçulmana que habitava sua fronteira noroeste no Estado principesco, 
com a pretensão de forçar sua submissão (Schofield 2010, p.49). 
 Segundo Schofield (2010, p.49) o marajá tentou recorrer ao Governador Geral da 
Índia Lord Mountbatten, britânico responsável por articular a independência juntamente 
a Gandhi, Nehru e Jinnah, Lord Mauntbatten, procurando suporte para a Independência 
da Caxemira como um terceiro Estado, porém essa opção lhe fora negada. Ele então 
postergou sua decisão até outubro de 1947, quando milícias tribais pashtuns armadas pelo 
Paquistão, o obrigaram a fugir e declarar em 22 de outubro a adesão a União da Índia  
(Schofield, 2010). 
                                                             
3 Organização que propunha como ponto vista da História nacional, uma cultura pura, baseada nos 
pressupostos do hinduísmo presentes nos Vedas, de uma civilização antiga que fora maculada pela invasão 
estrangeira. 
 





 A adesão de Caxemira e Jammu à Índia acarretou em uma série de três conflitos 
armados entre os dois países recém-independentes, que teve como principais resultados: 
a extinção do principado, o controle das regiões de Caxemira Livre e Gilgit Baltistão pelo 
Paquistão, a manutenção do domínio indiano sob as partes mais “valorosas” do território 
– Caxemira e Jammu – e o estabelecimento, pela ONU, de uma “Linha de Cessar-Fogo” 
que viria a se tornar em 1972, a “Linha de Controle”5. Segundo Stein (2010, p.358) a 
intervenção da ONU decidira que a região de Jammu e Caxemira deveria decidir seu 
destino através de um plebiscito. 
 Em 1948, a região da Caxemira passou a ser administrada por Sheik Abdullah, 
aliado político de Nehru que fizera dura oposição ao governo do Marajá Singh e 
participara do movimento de liberdade organizado pelo Congresso Nacional Indiano 
contra os britânicos (Larson 1995, 296). A relação amistosa com Nehru, no entanto, se 
deteriorou após as eleições e a formação da Assembleia Constituinte de 1951, uma vez 
que Abdullah enxergava um risco de opressão por partes das forças conservadoras hindus 
que se estruturavam, principalmente através do Partido do Povo Indiano (Bharatya Jana 
Singh – BJP) fundado em 1951 (Larson, 1995, p.250). 
 De acordo com Larson (1995, p.250) em 1953 Abdullah determinou que a 
Assembleia deveria decidir o futuro da Caxemira, por meio de três opções determinadas 
por ele: a independência da Caxemira, o pertencimento à Índia ou o pertencimento ao 
Paquistão. Essa política fora entendida por Nehru e outros líderes políticos da Índia como 
uma inclinação pró-Paquistão e traição à boa fé da Índia que o havia conduzido ao cargo. 
Em agosto do mesmo ano, Sheikh Abdullah foi encarcerado, acusado de traição pelo 
governo de Délhi, e permaneceria na cadeia pelos próximos sete anos. 
 Bakshi Gulham Mohammad assumiu seu lugar e, em 1956, garantiu, através do 
artigo 370, um status especial na constituição indiana para o estado de Caxemira e Jammu 
ao mesmo tempo em que garantia que o estado era, a partir dali e para sempre, integrante 
da União da Índia, frustrando os objetivos daqueles que ansiavam pelo plebiscito. 
Segundo Larson (1995, p.251) os muçulmanos caxemires criaram o partido político 
“Frente Plebiscito” que, a partir de 1977, contaria com uma ala insurgente com o nome 
de Frente de Libertação de Jammu e Caxemira – FLJC (Jammu and Kashmir Liberation 
Front – JKLF). Sheikh Abdullah seria reconduzido ao cargo em 1975, pela Primeira 
                                                             





Ministra Indira Gandhi, que garantiu mais autonomia para a legislação de leis na região, 
porém manteve os assuntos referentes à integridade territorial sob o controle de Délhi.  
A ascensão da Al-Qaeda, e de sua agenda internacionalista, na região da Ásia 
Meridional durante a década de 1980 e início dos anos 1990, conferiu ao conflito uma 
nova face. Novos movimentos insurgentes inspirados e financiados pela própria 
organização de origem afegã, conferiram ao conflito na Caxemira uma característica 
religiosa, que até então não aparecia de maneira latente. O objetivo da nossa dissertação 
é problematizar como toda essa complexidade da Questão Caxemira, foi representada 
pelo filme Mission Kashmir. 
No projeto de pesquisa apresentado para o Programa de Pós-Graduação em 
História da Universidade Federal de São Paulo, propusemos um plano de trabalho que 
tinha como principal premissa a análise de seis filmes de duas indústrias do cinema 
indiano: a indústria a hindi, sediada em Bollywood e indústria Tâmil, sediada em 
Kodambakkam a partir do conceito de impregnação do real por parte do aparelho 
cinematográfico proposto por Walter Benjamin (1994).  
 No entanto, ao entrarmos em contato com as obras de Lagny (2009), Kornis 
(1992) e Morettin (2007), concluímos que os resultados poderiam ficar extremamente 
superficiais, devido às diferenças fundamentais entre as propostas fílmicas. Por essa 
razão, preferimos analisar apenas Mission Kashmir, cuja principal premissa, segundo o 
jornalista Saisuresh Sivaswamy, era inovar a velha fórmula do cinema indiano que, ao 
propor uma ficção cuja temática central era o terrorismo, insistia em antagonizar hindus 
e muçulmanos. O filme, publicado em 2000, também se destaca por tratar de uma região 
que havia atravessado uma guerra entre Índia e Paquistão no ano das filmagens, 1999 
 A escolha de Mission Kashmir como único filme a ser analisado, também levou 
em conta o fato do filme ter sido produzido pela maior indústria de cinema indiano, a 
indústria hindi, popularmente conhecida como Bollywood, que tem grande impacto na 
comunidade expatriada. Nossas análises a respeito da recepção e da circulação serão 
embasadas sobretudo nos comentários tecidos por esses grupos, uma vez que os textos, 
muitas vezes pensados com a função de atrair os ocidentais, são publicados em inglês. 
A pesquisa proposta analisará, através de uma perspectiva definida por Marcos 
Napolitano (2006) como sócio-histórica. De acordo com o autor, ao analisar um filme 
devemos necessariamente inquirir como o filme representa os papéis sociais e as 
hierarquias e lugares na sociedade representada, quais os tipos de conflitos sociais são 




encenados, qual a maneira de conceber o tempo, se histórico social ou biográfico e o que 
se pede ao espectador, se simpatia, identificação, emoção, rejeição, reflexão ou co-ação.    
 Ao analisarmos a fonte, em um primeiro momento, percebemos uma característica 
fundamental que decidiram os rumos teórico-metodólogicos dessa dissertação: a 
“excessividade” presente no filme. As performances, as cenas, os diálogos e a 
caracterização dos personagens são, perceptivelmente, caricaturas de fácil 
reconhecimento pelo público, como por exemplo o “vilão”, a “mulher” e a “mãe”. Essas 
categorias, bastante comuns nos modos narrativos literários, encontram eco no conceito 
de melodrama proposto por Brooks (1995). Segundo o autor a “imaginação 
melodramática” pressupõe o uso de uma pressão, por parte do narrador, nas gesticulações 
e interrogações que façam surgir uma “parábola”.  
 A mobilização do conceito proposto, assim como da análise fílmica de um modo 
em geral, está associada, de maneira incontornável, à utilização dos conceitos de 
Representação e Imaginação Social, deste modo selecionamos as obras de Roger Chartier 
(1990) e Bronislaw Baczko (1985). 
 No que se refere a discussão sobre terrorismo, as proposições de Walter Laqueur 
(2001) e Domenico Losurdo (2010) serão consideradas conjuntamente com as análises 
apresentadas por Samuel Hutington (1997), Paul Wilkinson (2011), que caracteriza o 
fenômeno de maneira mais técnica, e Noam Chomsky (2002), que aponta as contradições 
do combate ao terror. 
 Essa dissertação está estruturada em três capítulos: No primeiro capítulo 
apresentaremos os autores e os conceitos essenciais no que tange ao uso do cinema como 
fonte histórica e apresentaremos as principais características técnicas do filme Mission 
Kashmir. No segundo capítulo, consideraremos a respeito do fenômeno terrorismo e 
exporemos uma análise demonstrando as características que fazem de Mission Kashmir 
um melodrama e como esse modo narrativo influencia na representação de mundo. No 
terceiro e último capítulo mobilizaremos os conceitos de “presentismo” (Hartog, 2013) 
cultura política (Berstein, 1988), orientalismo (Said, 2003) para identificar qual tipo de 








Capítulo 1: Mission Kashmir: cinema e história 
1.1.  Cinema e história 
Neste capítulo mobilizaremos nosso objeto de estudo conjuntamente com os 
pressupostos teóricos essenciais para o desenvolvimento desse trabalho, isto é a relação 
entre cinema e história. Também proporemos uma chave de leitura do filme a pensada a 
partir da premissa de Pierre Sorlin (1985, p.168), na qual “muitos iniciantes preferem 
ater-se a considerações gerais e resumir, em algumas frases, a ‘mensagem’ do filme”.  
De forma a evitar os generalismos e entender os possíveis significados para a as 
representações propostas, um dos muitos caminhos possíveis é entender qual o modo 
narrativo adotado pelo filme, e no caso de Mission Kashmir, como buscaremos evidenciar 
no decorrer desse capítulo, se trata de um melodrama. A partir dessa hipótese, 
apresentaremos as características desse modo narrativo, segundo os pressupostos de 
Brooks (1995) e Xavier (2000), e por fim, consideraremos sobre as semelhanças do 
cinema hindi e Hollywood a partir do documentário de Jack Shaheen Reel Bad Arabs 
(2006).  
 De acordo com Mônica Kornis (1992, p.240), o primeiro trabalho relativo ao valor 
documental dos filmes, de que se tem notícia, foi escrito em 1898 pelo câmera polonês 
Boleslas Matuszewski, integrante da equipe dos irmãos Lumière e entitulado: Une 
nouvelle source del'histoire: création d'uo dépõt de cinematographie. Matuszewski 
defendia o cinema como “[...] um testemunho ocular verídico e infalível, capaz de 
controlar a tradição oral. Para ele, "o cinematógrafo não dá talvez a história integral, mas 
pelo menos o que ele fornece é incontestável e de uma verdade absoluta” (1992, p.241). 
As atribuições de Matuszewski referiam-se exclusivamente aos filmes documentários, 
produção dominante na época.  
 Décadas mais tarde o debate entre os cineastas russos Dziga Vertov e Serguei 
Eisenstein contribuiu para a mudança na concepção da imagem cinematográfica, 
pressupondo o cinema como uma construção, criado e estruturado a partir de sua 
montagem, não podendo ser visto como uma reprodução fiel da realidade (Kornis, 
p.1992).  
Segundo Walter Benjamin, o cinema dispõe de uma natureza ilusionística “[...] de 
segunda ordem...” (1994, 186) que de maneira geral pode ser entendida como a 
capacidade de “[...] no estúdio o aparelho impregna tão profundamente o real que o que 




modo, os espectadores, influenciados pela maneira como o estúdio e os aparelhos 
impregnam o real, passam a confundir a obra ficcional como real.  
No entanto, Lagny (2009, p.102) demonstra que os historiadores, mais 
recentemente, já estão convencidos que a imagem do filme não é transparente para todas 
as pessoas, pelo contrário as pessoas passam a acreditar cada vez menos na suposta 
realidade defendida pelo cinema e pela televisão. 
Ao associarmos as proposições de Benjamin e Lagny, podemos concluir que o 
cinema opera a partir de significações do real, ou conceituando essa hipótese, a partir de 
representações (Chartier s/d), e é a partir dessa premissa que pretendemos entender como 
o filme Mission Kashmir representa o terrorismo e outras questões inerentes a esse 
fenômeno, como o nacionalismo e questões de ordem política social ligadas a grupos 
específicos. 
 De acordo com Eduardo Morettin (2007, p.39), a preocupação por parte dos 
historiadores, para com a relação entre história e cinema é tão antiga quanto o próprio 
cinema, sendo a primeira publicação referente a essa temática referente ao ano de 1898. 
No que diz respeito à experiência brasileira, a pioneira obra de José Honório Rodrigues, 
publicada em 1952, apresenta considerações acerca das possibilidades que a sétima arte 
oferece à pesquisa histórica.  
Embora existam tais retrospectos positivos, o autor revela, ao analisar a obra do 
historiador Marc Ferro, que o cinema era desprezado pelos historiadores e pela sociedade 
devido a questões sociológicas, ideológicas e técnicas do fazer histórico daquela época, 
que determinavam o cinema como representante de um discurso fútil e subalterno 
(Morettin, 2007, p.47). Apenas na década de 1970, a partir do movimento da terceira 
geração dos Annales conhecido como História Nova, que o cinema alça seu lugar como 
“objeto histórico”.  
 Michel Vovelle evidencia que, com o advento da História Nova, o filme adquire 
um status de fonte preciosa para a compreensão dos “[...] comportamentos, das visões de 
mundo, dos valores, das identidades e das ideologias de uma sociedade ou de um 
momento histórico” (Kornis, 1992, p.239). A película se torna um documento histórico 
na medida em que articula o contexto histórico e social de sua produção com os elementos 
fundamentais da representação cinematográfica. 
Jacques Le Goff afirma que todo documento é um monumento por ser resultado 
de um... “[...] esforço das sociedades históricas para impor ao futuro – voluntária ou 




documento de verdade” (Kornis, 1992, p.238). Cabe ao historiador demolir a montagem 
desse monumento-documento, desestruturar sua construção e analisar suas condições de 
produção. 
Kornis demonstra que a questão principal colocada a todos historiadores que 
gostariam de trabalhar com a imagem cinematográfica pressupõe o entendimento do que 
essa imagem reflete. Ela é uma expressão da realidade ou uma representação, e qual o 
grau possível de manipulação da imagem (1992). As indagações devem ir além do 
reconhecimento do glamour dos documentos visuais e o historiador precisa educar o olhar 
de forma a conseguir “ler” as imagens. (1992, p.238) 
O primeiro elemento que identificamos ao analisar Mission Kashmir foi o modelo 
de narrativa adotado pelo filme que é o melodrama. A película, embora procure romper 
com uma tradicional dicotomia entre hindus e muçulmanos não foge de um dos modos 
narrativos mais comuns no cinema hindi. O diretor Vinod Chopra, nascido na região da 
Caxemira, faz uma leitura idealizada da região e segue a clássica fórmula da luta do bem 
contra o mal. 
 Marc Ferro define o cinema como “um material que refaz a ideia que se fazia de 
uma época ou de um acontecimento” (Morettin, 2007, pp.331 – 332) e evidencia que, ao 
tratar o cinema como fonte, os historiadores devem tecer suas hipóteses sobre o filme não 
somente segundo a narrativa, mas também levando em conta os “[...] cenários, a escritura, 
as relações do filme com aquilo que não é filme: o autor, a produção, o público, a crítica, 
o regime de governo. Somente através dessa técnica se pode chegar à compreensão não 
apenas da obra, mas também da realidade que ela apresenta” (Ferro, 1992, p.87). 
Morettin (2007, pp.39 – 48) evidencia ainda que Ferro considerava o cinema como 
um “testemunho singular do seu tempo”, uma vez que essa forma de expressão estaria 
fora do controle de qualquer instância de produção, principalmente o estado, 
representando as estruturas da sociedade de fato. Especificamente, quando operado por 
grupos marginalizados ou em sociedades onde o regime político não deixa “a história a 
sua liberdade”, o cinema pode ser entendido como uma contra análise da sociedade, como 
a “contra-história”, por apresentar o não visível através de gestos, comportamentos 
sociais ou objetos de forma inconsciente. O fazer histórico operado a partir dos cinemas 
deve ser sempre comandado segundo os conhecimentos históricos prévios de um 
determinado período (2007, p.59).  
Segundo Michelle Lagny (2009, pp.102 – 105) o cinema detém a vantagem de 




funcionando de maneira competente para compreender as aspirações que colocam em 
causa um determinado processo de ruptura. Como um historiador inconsciente do 
inconsciente social. 
De acordo com Morettin (2007, p.49), Ferro entendia que todo e qualquer filme, 
sem distinção de gênero, poderiam servir como objeto para o fazer histórico, uma vez que 
a obra cinematográfica sempre captará imagens consideradas reais, sobre algum aspecto 
da sociedade, como o imaginário e a economia por exemplo. A errônea concepção que 
apenas documentários seriam objetos válidos de estudo parte do pressuposto que os filmes 
ficcionais fazem parte do imaginário e, por conseguinte, não exprimiriam a realidade, mas 
sim sua representação. No entanto, se o “imaginário constitui um dos motores da atividade 
humana”, que é parte constituinte da História, a análise de filmes ficcionais, que conta 
com maior divulgação e circulação, confere ao historiador reflexões que não seriam 
atingidas a partir da análise de um documento. 
Mission Kashmir é um filme de ficção que se utiliza de fatos históricos reais, como 
a demolição da mesquita Babri em 1992, a revolta Anti-Sikh de 1984 e a exclusão e a 
pobreza extrema dos muçulmanos no estado de Bengala, como pilares para uma 
mensagem que constrói durante todo o filme. Embora o filme se utilize da fórmula 
clássica, bem contra o mal, algumas perspectivas pró-Índia são perceptíveis, como o fato 
desses fatos de violência religiosa não estarem associadas a questões políticas. 
Segundo Napolitano (2006, p.247), a principal questão da corrente historiográfica 
mais recente, que tem o cinema como seu objeto, é que ficção e história não se auto-
excluem. Desta maneira os documentários, a princípio estilo cuja principal função é negar 
a ficção, não são necessariamente mais assertivos ao trabalhar a história. O cinema deve 
ser entendido como manipulação, e é essa natureza, com todas suas implicações que deve 
analisada nos trabalhos historiográficos cujo objeto é o cinema. 
Morettin (2007, pp.50 – 51) evidencia que Ferro propõe uma série de crítica 
passiveis a análise de um filme, dentre elas podemos destacar de autenticidade e a 
analítica. A crítica de autenticidade, a qual nosso trabalho se embasa, estaria atrelada a 
ideia de resgate da realidade e emprega uma série de procedimentos com o objetivo de 
encontrar o documento autêntico, como por exemplo o ângulo adotado, a distância das 
diferentes imagens de um mesmo plano, o grau de legibilidade das imagens e da 
iluminação.  
De acordo com o autor (2007, p.52), a crítica analítica proposta por Ferro envolve 




eventual de entrevistas. A concepção de comentário é compreendida como o ponto de 
vista das pessoas ou de um grupo social. A ideologia de um filme pode ser percebida 
principalmente através de um comentário, uma vez que ela é camuflada atrás da verdade 
do testemunho. No que se refere aos filmes de ficção essa crítica deve se ater, sobretudo, 
à sociedade de origem da produção, a própria obra, a relação entre filme, autor e 
sociedade, a sua história, isto é, as diversas formas de aceitação por parte do público e da 
crítica (2007, p.53). 
De acordo com Benjamin o cinema também propicia ao espectador “a experiência 
do inconsciente ótico”, em uma associação ao inconsciente pulsional proposto por Freud. 
Segundo o autor “muitas deformações e estereotipias, transformações e catástrofes que o 
mundo visual pode sofrer no filme afetam realmente esse mundo nas psicoses, 
alucinações e sonhos.” (1994, p.190). 
 O conceito de Benjamin pode ser interpretado a partir do pressuposto que o 
cinema de grande alcance e divulgação, o cinema ficcional, contribui para a construção 
de caricaturas e deformações no inconsciente humano através da visão. Com base nessa 
premissa nosso trabalho transcorreu a maneira como o terrorismo na Índia e na Ásia 
meridional é representado, quais caricaturas são mais explícitas na imaginação de Vinod 
Chopra e dos demais responsáveis pela produção Mission Kashmir. Como as personagens 
ligadas ao terrorismo são caracterizadas, se suas razões estão ligadas a questões políticas 
e históricas, tendo em conta que o filme se utiliza de fatos históricos em determinados 
pontos.   
Segundo Lagny (2009, pp.102 – 105), o cinema de ficção é bastante produtivo no 
que se refere a análise da noção de representação, por se alimentar mais dos modelos de 
“longa-duração” do que das inovações, embora também possam ser portadores de desejos 
inovadores.  
Morettin demonstra que a representação da História no Cinema, segundo Marc 
Ferro, perpassa diversas maneiras, como por exemplo as tradições influenciadas pelo 
positivismo, os filmes ideológicos descompromissados com a representação do passado 
e a tradição do “discurso novelesco”, que permite a subversão do discurso histórico 
mediante a exposição da visão de mundo do autor (2007, p.52). 
 Os filmes que se atem ao presente não só constituem um testemunho sobre o 
imaginário da época em que foram produzidos, como incluem elementos que possuem 
um maior alcance ao nos transmitir a imagem real do passado, ao oferecer, no caso dos 




de uma determinada sociedade (Morettin 2007, p.47). O conceito de real exprimido por 
Ferro não está associado a vontade dos cineastas, mas sim na capacidade dos historiadores 
em perceber “o não aparente”, isto é, aquilo que de maneira inconsciente terminou por 
ficar atrelado a imagem. 
A premissa de Lagny (2009) aparece de maneira bastante evidente ao analisarmos 
a produção, o filme se utiliza dos suportes tradicionais do cinema indiano e ao inovar 
apresentando um protagonista muçulmano na luta contraterrorismo, acaba por propor 
uma leitura da Caxemira, que acaba por abordar toda a Índia. Não obstante a escolha do 
terrorismo internacional como verdadeiro perigo ao invés do Paquistão exemplifica muito 
sobre o momento político da região que via a ascensão de grupos com o Talibã, a Al-
Qaeda e suas associações com grupos atuantes na Índia como Lakshar-e-Taiba e o Jaish-
e-Mohammad. 
O enfrentamento da análise fílmica, de acordo com Morettin (2007, p.62), não está 
em analisar as leituras feitas das obras, como expresso nas falas do diretor e nas críticas 
de épocas, mas sim ao sentido que emerge da sua estrutura. Ou seja, não é possível 
estabelecer a priori o que é ou não relevante em nossa proposta de análise fílmica, a partir 
dos nossos conhecimentos anteriores, evitando que o objeto seja sufocado pela pesquisa 
histórica. Trata-se de apontar os projetos ideológicos com as quais a obra dialoga, sem 
perder de vista a sua singularidade em seu contexto (2007, p.63), desvendando qual 
discurso a obra cinematográfica constrói sobre a sociedade a qual se insere, apontando 
para incertezas, ambiguidades e tensões (2007, p.64). 
O uso do filme como fonte e como instrumento de reflexão epistemológica na 
contemporaneidade se demonstra problemático, de acordo com Michelle Lagny (2009, 
p.101), porque o cinema não mais pode ser compreendido como parte da cultura de massa, 
devido a sua apropriação pelas multinacionais, que na maioria das vezes são dominadas 
pelas premissas das indústrias hollywoodianas. No entanto a autora reitera que, embora 
as imagens de um determinado filme possam não revelar grande coisa a respeito da 
realidade dos fatos, elas oferecem elementos essenciais para compreender a representação 
da vida política ou econômica de um país (2009, p.102). 
A principal função do historiador ao trabalhar com o cinema como fonte é elaborar 
questões que excedam o campo cinematográfico. Ao invés de se abster a analisar o filme 
ou cinema o historiador deve, através desses meios, desvendar os fatos e refletir as formas 




De acordo com Lagny (2009, p.106), a história assumiu a função de reconstruir os 
“lugares de memória” dos grupos sobreviventes ou daqueles em via de deslocação. O 
cinema, como um dos “monumentos memoriais” também desempenha esse papel se 
encarregando de traduzir para a ficção aquilo que a memória oficial procurou ocultar, 
realizando o papel do historiador, investigar testemunhos, hipóteses, análises, explicações 
assim como demonstrar, simultaneamente as certezas e os limites de suas pesquisas e 
reflexão (2009, p.109). 
Para Lagny, o cinema pode ser compreendido como uma fonte histórica não “[...] 
somente ao construir representações da realidade, específicas e datadas, mais fazendo 
emergir maneiras de ver, de pensar, de fazer e de sentir.”. Quer dizer, o cinema é 
responsável pela criação de uma versão mediada da realidade segundo a função para qual 
fora planejado (2009, pp.110 -111). Não obstante, na medida em que existem processos 
de escrita cinematográfica semelhantes a escrita da história, o cinema também pode ser 
entendido como uma fonte sobre história (2009, pp.110 – 111).  
Segundo a autora, as obras de ficção adotam o estilo do “Grande Filme” por contar 
histórias imaginárias através da encenação dos atores em um ambiente especialmente 
fabricado, seja em um estúdio fechado ou em uma locação escolhida por sua adequação 
à história narrada. O trabalho com ficções é ainda mais incerto, uma vez que essa 
terminologia tem como principal pressuposto a diversão, mesmo quando se trata de 
grandes problemas humanos e culturais como é o caso dessa dissertação. (2009, p.111)  
Ainda assim os filmes de ficção colocam questões contemporâneas, sobretudo nos 
períodos de crise, com a função de informar e registrar uma memória visual e sonoro de 
um período específico assumindo, em alguns casos, o papel social e político lhe 
conferindo um papel militante ou propagandístico. E, por mais que a temática de um filme 
não seja a preocupação dominante da sociedade na qual ele fora produzido, as ficções 
respeitam, salvo em filmes de terror, as regras de verossimilhança a respeito das práticas 
socais, ainda que por meio de estereótipos (2009, pp.112 – 113). 
Mission Kashmir não foge dessa premissa, uma vez que o filme é lançado em um 
momento em que a Questão Caxemira está em evidência6. No decorrer dessa dissertação 
apontaremos elementos concretos para pensarmos Mission Kashmir como um filme 
propagandístico, já que a película adota um tom pró-Índia no que se refere à questão 
Caxemira, no entanto, não se trata de uma Índia hindu, mas sim uma Índia 
                                                             




multiconfessional idealizada. Essa postura se justifica ao considerarmos a guerra contra 
o Paquistão em 1999 pela região, a ascensão de grupos extremistas islâmicos, como o 
Talibã (Yoshinobu 2016) e transnacionais como a Al-Qaeda (Mendelsohn, 2016). 
Lagny evidencia que a diferença entre o cinema documentário e o cinema de 
ficção é completamente incerta, uma vez que o documentário se inspira na ficção e vice-
versa, já que para ser filmado o “real” está submetido a uma roteirização (2009, p.113). 
A linha de divisão entre esses dois gêneros é tênue porque ambos possuem a capacidade 
de capturar os vestígios concretos do passado. Esses vestígios do passado precisam ser 
transformados em fonte, através da indagação das imagens que se apresentam verídicas 
ao mesmo tempo em que enganadoras  (2009, pp.113 – 116). 
A autora demonstra ainda que a estrutura narrativa do filme, seja documentário ou 
ficção, em sua maneira mais tradicional são estruturadas a partir de uma lógica de ação, 
em função de “[...] motivações sócio-psicológicas admitidas, numa temporalidade 
relativamente coerente apesar da importância das elipses, tornadas necessárias para fazer 
com que o tempo de uma história caiba” (2009, p.171). Alguns filmes, por razões 
conceituais ou estéticas, atuam na contramão desse modelo, de maneira desnarrativa, 
apresentam rupturas no tempo e no espaço, oposições visuais e sonoras e multiplicação 
de pontos de vista.  
Lagny revela que existem algumas ordens de problemas no que se refere a 
contextualização dos filmes, o mais frequente é que o filme é sobredeterminado pelas 
condições políticas e econômicas de produção e da recepção (ou diferentes recepções, já 
que os filmes contam com diversos relançamentos em datas diferentes). Outro problema 
está relacionado a sua dependência do domínio cultural, isto é, a constante retomada de 
temas e formas vindas de outras instâncias sócio-históricas. O cinema, através da relação 
com as artes (pintura, arquitetura, escultura) e com a literatura, tendo as adaptações do 
romance das peças de teatro como referência, é sempre “[...] local, datado, nacional e 
enraizado em tradições longínquas frequentemente sugeridas por referências por vezes 
vagas.” (2009, p.125). 
Segundo a autora, fazer do filme uma fonte histórica significa encontrar o sentido 
do filme a partir de seu contexto socioeconômico e político, localizado muito 
frequentemente no quadro nacional e de maneira datada. O mundo do cinema está muito 
mais enroscado sobre si mesmo e a outros filmes a qual ele faz referência do que o mundo 




realizar uma análise filológica, mas também muita sensibilidade para com os ecos 
culturais que ressoam no cinema (2009, p.125). 
O cinema é um divertimento popular e por tal razão tem muita afinidade em outras 
formas de espetáculo deste gênero como o Music Hall, o circo, o rádio e mais 
recentemente a televisão. Os filmes são construídos a partir de toda sorte de imagens e 
texto que os espectadores de uma determinada época estão mais familiarizados (2009, 
pp.125 – 126). 
 
1.2. Melodrama e imaginação melodramática 
 
O conceito de imaginação melodramática foi cunhado por Brooks (1995), ao 
analisar às obras de Balzac e Henry James, e embora tenha sido pensada sobre a literatura, 
o significado do conceito está associado a maneira como a narrativa é construída. A partir 
dessa premissa parece evidente que a mobilização desse conceito em outras formas de 
expressão, como o cinema e a televisão, também seja efetiva.  
 Aa concepção de melodrama se exprime por meio de uma forma de teatralidade 
que subjaz aos esforços novelísticos da representação, que fornece um modelo para a 
criação de significado em dramatizações da existência. A palavra melodrama significa, 
originalmente,  um drama acompanhado pela música e veio para caracterizar um drama 
derivado da pantomima (acompanhado por música) que não se encaixava em nenhum dos 
gêneros aceitos (Brooks 1995, pp.13 - 14).  
 De acordo com Brooks (1995, p.IX), o principal problema do melodrama, que 
existe desde a sua criação e permanece até a contemporaneidade, é sua incapacidade de 
conter em si mesmo as repressões, os enfraquecimentos, as meias-articulações, as 
acomodações e os desapontamentos do real. A relação do melodrama com o realismo é 
sempre oblíqua. 
 Segundo Ira Bhaskar (2012, p.62), em de diferentes culturas, o melodrama é 
descoberto como uma forma capaz de narrar experiências intensas em momentos 
históricos específicos, como a transição para a modernidade, na qual os deslocamentos, 
rupturas e contradições, tão comuns à modernidade, aparecem em contextos diferentes e 
em diferentes formas melodramáticas que são socialmente e culturalmente carregadas.  
 Teorizado como uma forma estética que emerge em períodos de transição, o 
melodrama é visto como negociação dos traumas em constante deslocamento, como a 




consequentes da secularização e da dessacralização, entendidos como elementos 
fundamentais da modernidade (2012, p.62). 
 Segundo Ismail Xavier  
 
[...] Ao melodrama estaria reservada a organização de um mundo mais simples, 
em que os projetos humanos parecem ter a vocação de chegar a termo e o 
sucesso é produto do mérito e da ajuda da Providência, ao passo que o fracasso 
resulta de uma conspiração exterior que isenta o sujeito de culpa e o transforma 
em vítima radical.... (2000, 81)   [...] Como observou Eric Bentley.... [...] é a 
quintessência do teatro, palco de ações que visam eficácia simbólica, e não 
simplesmente conseqüências práticas... [...] Assim, o que importa nele não é o 
mal praticado a seco, ação danosa em surdina, mas o mal se exibindo como 
teatro do mal, como prazer da transgressão, muitas vezes em simbiose com a 
vítima, que não encarna a ação silenciosa da virtude mas a afetação desta. 
(2000, 88) 
 
 As origens do melodrama podem ser, precisamente, encontradas no contexto da 
Revolução Francesa e de suas consequências. Segundo Brooks este é o momento 
epistemológico que simbolicamente, e realmente, marca a liquidação final do sagrado 
tradicional e suas instituições representantes, os monarcas e a Igreja. O rompimento do 
mito de cristandade, a dissolução de uma sociedade orgânica e hierarquicamente coesiva 
e a invalidação das formas literárias – tragédia e a comédia de costumes - que dependiam 
de tal sociedade, contribuiram de forma incisiva para o surgimento do melodrama (Brooks 
1995, 14 - 15). 
Definido por Diderot como le genre serieux, intermediando tragédia e comédia, 
mas não os misturando explicitamente, o melodrama propõe uma atenção mais séria ao 
ordinário, às "...desgraças que nos cercam", diferente do realismo, o gênero valoriza a 
dramaticidade e a excitação descobertas no real. (Brooks 1995, 13) 
Segundo Xavier (2000, p.82), salvo raras exceções encontradas no cinema italiano 
“[...]de Visconti a Bertolucci, a tendência do cinema de autor dos anos 1950 e 1960 era 
ressaltar o divórcio entre o gênero popular e o cinema crítico. Com advento da década de 
1970 
 
Um movimento simultâneo, não coordenado, de cineastas e críticos fez refluir 
um modernismo mais incisivo no ataque ao cinema narrativo de gênero e 
revalorizou o diálogo com os produtos da indústria como estratégia de 
sobrevivência de um novo cinema político que se queria mais estável na 






Rainer Fasbinder, com Lágrimas amargas de Petra Von Kant (1972) e Ali: o medo 
corrói a alma (1973), foi o primeiro e um dos maiores expoentes desse novo movimento, 
atribuindo a seus filmes uma característica hibrida entre Brecht e o melodrama. Outros 
cineastas como o ironista português Manoel de Oliveira, Carlos Saura, Arnaldo Jabor e 
Gutierrez Álea também compõem suas alegorias a partir do material melodramático 
incorporando os excessos com ironia ou fazendo um teatro de câmera à francesa (Xavier, 
2000, p.82). 
Xavier (2000, 86) evidencia que os roteiros pautados a partir do melodrama se 
utilizam necessariamente das seguintes características: 
 
Na parábola moral, embora o triunfo da virtude seja o roteiro 
tradicional e o final feliz prevaleça na indústria, o infortúnio da vítima inocente 
é também uma forma canônica. Na verdade, o melodrama tem sido o reduto 
por excelência de cenários de vitimização. Basta lembrar o tema da virgem 
ameaçada, ou da inocência desprotegida, que o gênero herdou da Idade Média 
e que, antes dele, foi trabalhado pelo drama burguês ou em obras decisivas na 
consolidação do romance como produto de mercado, tais como Clarissa (1744-
49), de Samuel Richardson. 
 
Brooks (1995, p.5) demonstra que um dos elementos fundamentais do modo 
melodramático é o que autor conceitua como "moral oculta". Esse conceito se resume ao 
repositório dos restos fragmentados e dessacralizados do mito sagrado, isto é, do mundo 
pré-Revolução Francesa.  A moral oculta se compara ao nosso inconsciente, uma vez que 
se trata de uma esfera de estar onde a maioria dos nossos desejos e interdições básicas 
permanecem; um reino que no cotidiano a existência pode parecer fechada para nós, mas 
que devemos aceder já que se trata do reino do significado e do valor. O modo 
melodramático em grande medida existe para identificar e articular a moral oculta. 
A imaginação melodramática pressupõe que o narrador aplique pressão nas 
gesticulações, pressão através das interrogações, através das evocações de mais e mais 
possibilidades fantásticas que façam surgir uma “parábola” (Brooks, 1995, p.1). A voz 
narrativa, com suas grandiosas questões e hipóteses, nos leva em um movimento através 
e além da superfície para o que permanece atrás, para a realidade espiritual (Brooks, 1995, 
p.2). Analisando a obra de Balzac, o autor revela que a imaginação melodramática reúne 
elementos, ao analisar a respeito dos muros e ruas de Paris, que criam uma “visão 
dantesca” da narrativa. O mesmo processo acontece com a dramatização dos encontros 




 O desejo de expressar tudo é uma característica fundamental do modo 
melodramático. Nada é poupado porque nada é não-dito; os personagens permanecem no 
palco e proferem o indizível, dando voz aos mais profundos sentimentos, dramatizando 
através de suas palavras e gestos intensificados e polarizados (Brooks, 1995, p.4) 
 Brooks exemplifica as hipóteses propostas ao retomar uma passagem proposta 
pela secretaria de Henry James, Theodora Bosanquet, ao captar o tenor melodramático da 
imaginação do novelista: “Quando ele saiu do refúgio de seu estudo para o mundo e olhou 
para ele, viu um lugar de tormento, onde criaturas com presas cravam, perpetuamente, 
suas garras na carne trêmula dos condenados, indefesos filhos da luz” (Brooks 1995, p.5)7. 
 Segundo o autor, o maniqueismo moral de James é a base de uma visão do 
mundo social onde cada gesto, por mais frívolo ou insignificante que possa ser, é 
carregado com o conflito entre luz e escuridão, salvação e condenação, e onde os destinos 
e escolhas das pessoas parecem ter pouco a ver com as realidades superficiais de uma 
situação, e muito mais a ver com um intenso drama interior no qual  a consciência deve 
purgar-se e assumir o fardo da santidade moral (Brooks, 1995, p.5). 
 Segundo Brooks, se reconhecemos o Romantismo como gênese do 
modernidade e da sensibilidade dentro da qual ainda estamos vivendo, o modo 
melodramático deve ser entendido como um fato central da sensibilidade moderna, em 
que a arte moderna tipicamente se sentiu para ser construído sobre o vazio, postulando 
significados e sistemas simbólicos que não têm nenhuma justificativa certa porque não 
são apoiados por nenhuma teologia e nenhum código social universalmente aceito 
(Brooks 1995, 20). 
 O melodrama no contexto indiano pode ser percebido a partir de duas ideias 
centrais. A primeira seria o melodrama como uma forma de “alto emocionalismo" e a 
segunda, como um desdobramento do primeiro, que desenvolve personagens não 
psicologizados e monopáticos. De uma maneira geral, a forma melodramática indiana 
privilegia a amplificação da emoção e coloca as músicas e as canções como veículo de 
sua expressão e como linguagem inefável. (Bhaskar 2012, 164 – 166) 
 Segundo o autor enquanto muitos teóricos do melodrama identificam a emoção 
e a performatividade expressiva como valores inerentes a este conceito, a forma 
melodramática indiana os apresenta de maneira hiperbólica, sua orquestração, geralmente 
                                                             
7 “When he walked out of the refuge of his study into the world and looked about him, he saw a place of 
torment, where creatures of prey perpetually thrust their claws into the quivering flesh of the doomed, 




por meio das canções, coloca em primeiro plano a emoção como chave da subjetivade. 
(Bhaskar 2012, 166) 
 No que se refere à experiência indiana, Bhaskar (2012, 174) reitera que além 
dos conceitos chaves para a forma melodramática, como emoção, subjetividade, as 
interseções de gênero, classe, casta e uma específica história cultural e social também são 
fundamentais para a compreensão de como o cinema indiano opera ao expressar as 
contradições da modernidade.  
 
1.3. Bollywood: História e influências do cinema hindi 
 
Segundo Saran (2012, p.4), a história do cinema indiano nos remete à era das 
representações silenciosas, no final do século XIX, quando os irmãos Lumiére fizeram 
uma demonstração de seis filmes mudos na cidade de Bombaim em 1896 e inspiraram 
Harishchandra Bhatvadekar (Savey Dada) três anos mais tarde a produzir dois curtas-
metragens essencialmente indianos, The Wrestlers e Man and Monkey. O primeiro longa-
metragem, Pundalik, que tratava da vida de um santo hindu Marata, produzido por R.G. 
Torney e N. G. Chitre com o suporte dos britânicos, foi exibido em 18 de maio 1912 no 
cinema Coronation na cidade de Bombaim. 
Em 1920, uma indústria produtora de filmes conseguiu se estabelecer, produzindo 
27 filmes por ano, alcançando onze anos mais tarde 207 produções a cada doze meses. 
Foi em 1931 também que a indústria lançou seu primeiro filme falado com título de Alam 
Ara.  
De acordo com Saran (2012, p.13), o final da década de 1940 foi considerado 
como o início da Era de Ouro do Cinema da Índia, que perdurou entre o pós-
independência e 1960, mais especificamente da indústria Hindi, também difundida como 
Bollywood, principalmente devido a independência do país do domínio britânico em 
1947. As produções desse período buscavam apresentar ao telespectador o cotidiano dos 
trabalhadores dos centros urbanos.  
O período que será abordado no desenvolver dessa pesquisa se enquadra dentro 
da terminologia proposta por Saran como Cinema Moderno, que se inicia a partir do final 
da década de 1960 e início dos anos 1970, quando filmes de romance e ação se destacaram 
como gêneros favoritos das indústrias cinematográficas indianas. O meio da década de 




tendência, cujos principais expoentes foram os atores Mithun Chakraborty e Anil 
Kapoordevido. (Saran 2012, 49) 
 Do início da década de 1980 até o início dos anos 1990, as indústrias indianas 
voltaram suas atenções mais uma vez para os musicais românticos familiares (Saran 2012, 
45 – 46), ao mesmo tempo em que se tornou mais forte a corrente do Cinema Paralelo, 
cujo foco eram as questões sociais da Índia. O cinema paralelo além de ser influenciado 
pelo teatro sânscrito e pela literatura indiana (sobretudo a Bengali) também foi 
influenciado pelo neorrealismo italiano, destacando Os ladrões de Bicicleta de Vittório 
de Sica e o realismo poético francês com destaque para O Rio de Jean Renoir. (Saran 
2012, 20) 
  Os anos 2000 significaram um crescimento da popularidade de Bollywood 
internacionalmente e, por conseguinte, estabelecendo novos padrões de qualidade 
sobretudo nos efeitos especiais e animações. Alguns filmes Mainstream da indústria 
como Lagaan (2001) venceram prêmios como o Audience Award (Prêmio do Público) do 
Festival Internacional de Cinema de Locarno e foi indicado ao prêmio de melhor filme 
estrangeiro na septuagésima quarta edição do Oscar. Outros filmes como Devdas (2002) 
e Rang de Basanti (2006), foram indicadas ao BAFTA (British Academy of Film and 
Television Arts). Os filmes de Bollywood tinham como principal objetivo atingir todos 
os segmentos da audiência com objetivo de maximizar os ganhos (Saran 2012, 52). 
O cinema indiano possui uma especificidade, isto é, o fato de dispor de uma série 
de indústrias regionais espalhadas pelos diversos estados do país, que por muitas vezes é 
ignorada devido a definição errônea das diversas indústrias de cinema indianas como 
Bollywood. A terminologia proposta diz respeito unicamente a indústria de cinema Hindi, 
situada no estado de Maharasthra e principalmente na cidade de Mumbai, antiga 
Bombaim (Saran 2012, 46). 
Com exceção de Bollywood, as indústrias do cinema indiano funcionam, 
sobretudo de maneira regionalista. A segunda maior indústria do país, fixada na cidade 
de Chennai, no sudeste da Índia, por exemplo, utiliza o tâmil como linguagem oficial e 
se apropriou do folclore e da mitologia tâmeis como elementos de suas produções desde 
seu surgimento em 1918. Os Tâmeis são um grupo étnico predominante no sul da Índia, 
no Sri Lanka e na Malásia, o que garante um mercado de mais de sessenta milhões de 
pessoas. É popularmente conhecida como Kollywood, devido a junção dos nomes dos 
centros de distribuição de filme dos Estados Unidos, Hollywood e a região onde estúdios 




De maneira semelhante, o Punjab possui uma indústria voltada para os falantes do 
punjabi na Índia e Paquistão; os falantes do Telugu são representados pela indústria de 
Hyderabad conhecida como Tollywood; o grupo étnico predominante no estado de Kerala, 
Malaiala, dispõe da indústria de Mollywood e o povo Kannada é representado pela 
indústria de Karnataka, Sandalwood.  
 Bollywood (Junção das palavras Bombaim e Hollywood) é a maneira informal 
como a maior e mais importante indústria de filmes indianos, com sede em Mumbai, é 
conhecida na Índia. Embora a língua predominante seja o Hindi, o uso poético de palavras 
em Urdu é bastante comum e o inglês também está presente, principalmente nas cenas 
musicais. É ainda a indústria responsável por receber a maioria dos principais prêmios de 
cinema existentes, como o festival de Cannes, com Salaam Bombay em 1988 (Saran 2012, 
45 – 46). 
No que se refere às influências da indústria hindi, seis pontos principais se 
destacam: o primeiro foi a forte influência exercida pelos antigos épicos, baseados nos 
textos sagrados Mahabharata e Ramayana, sob a narrativa, apresentando uma trama 
principal e dividindo-a em sub tramas (Saran, 2012, p.18). 
A segunda influência foi o antigo teatro sânscrito, combinando gestos, música e 
dança. As performances são a principal diferença do cinema indiano dos seus similares 
ocidentais. A terceira influência foi o teatro popular, que ganhou força em várias regiões 
da Índia moderna a partir do século X, como o Yatra de Bengala, a Ramlila de Uttar 
Pradesh e o Terukkuttu de Tamil Naddu, durante o século X.  
A quarta influência foi o teatro parsi, que além de conter um humor seco, canções 
melodiosas, sensacionalismo e uma encenação deslumbrante, misturava, música e dança, 
realismo e fantasia, narrativa e espetáculo, a aspereza do diálogo e a ingenuidade da 
interpretação, integrando-os em um “discurso do melodrama” (Saran, 2012, p.19). 
A quinta influência foi Hollywood, onde os musicais foram populares de 1920 a 
1950. Os musicais hollywoodianos tinham como ponto central o mundo do 
entretenimento por si só; os filmes indianos, por sua vez, utilizaram as canções e as 
músicas de como um modo natural de articulação em dadas situações. Ao contrário de 
Hollywood, os produtores indianos não se preocupavam em fazer o irreal parecer crível, 
devido à tradição em narrar a mitologia hindu e outras histórias de ficção, mas sim em 
demonstrar como sua criação interseciona com a rotina diária do público de uma maneira 
interessante e complexa. A última influência, recebida nos anos 1990, foram as redes de 




posicionamento das câmeras, ritmo e sequências de dança e música (Saran 2012, pp. 19 - 
20). 
De acordo com Virdi (2003), o cinema popular hindi, Bollywood, tem como 
agenda própria a função de imaginar uma Índia unificada, ignorando as contestações 
causadas pelas diferenças de sexo, classe e religião. Essa agenda se explica ao 
considerarmos a hipótese de Victoria Glendinning (Virdi 2003, 28 – 29) que propõe a 
Índia como “uma ficção inventada pelos britânicos”, um sonho que todos concordaram 
sonhar, mesmo tendo o império britânico nunca governado sobre mais do que 60% do 
território atual. 
 
1.4. Similaridades com Hollywood: 
 
Chakravarty (2005, p.232), evidencia que a percepção mais evidente ao 
analisarmos as produções fílmicas de Hollywood concernentes ao terrorismo, é o 
crescimento vertiginoso da popularidade dessa temática nas últimas décadas. Esse 
aumento significou, segundo o autor, uma nova etapa no drama contínuo das nações. O 
medo de uma nação fragmentada não deveria ser mais a única preocupação dos 
intelectuais e políticos do terceiro mundo, uma vez que a espetacularização da violência 
terrorista, promovida pelas diversas formas de mídia, agora também fazem parte do 
imaginário global. 
 Cettl (2009) evidencia que o cinema americano de terrorismo, é um processo de 
evolução, histórico dialético, preocupado com a definição de terrorismo. A gênese do 
terrorista nos primeiros anos da Guerra-Fria estava na ameaça de bomba e sabotagem, 
provinda da superpotência inimiga União Soviética e seus objetivos de destruição do 
American Way of Life, com a finalidade de implantar o comunismo: uma seita maligna e 
ateísta.  
 No final dos anos 1950 e durante a década de 1960, o terrorismo a ser abordado 
foi a expressão proto-revolucionária. A indústria transformou em espetáculo as guerrilhas 
contra o colonialismo ocidental, sendo a questão entre Argélia e França o melhor 
expoente, os grupos de influência marxista na América Latina, devido ao ressentimento 
para com Castro e também os árabes, por se recusar a reconhecer a existência do Estado 
de Israel. Na década de 1970, tendo como influência a Guerra do Yom Ki Pur e das ações 
do Setembro Negro, a indústria americana passou a explorar o terrorismo palestino. (Cettl 




 Já na década de 1980, inspirado pela bem-sucedida missão contra terrorista no 
aeroporto de Entebbe8, o cinema americano abriu espaço para filmes que reconheciam o 
militarismo americano como um meio confiável de exercer a política externa. A 
Revolução Iraniana também foi um ponto seminal, uma vez que foi a partir desse 
fenômeno que os fanáticos religiosos passaram a ser representados como terroristas. 
(Cettl 2009, 8)  
 Os filmes americanos desenvolveram a persona do terrorista como responsável 
pelo destino de outros inocentes, uma figura totalmente inversa ao messianismo. Embora 
os terroristas tenham uma fantasia de poder baseada em uma causa ideológica, uma 
disfunção psicológica também é evidente: o mau funcionamento do ego associado a uma 
alta conexão libidinosa. O terrorista precisa ser concebido de uma maneira anormal e 
apresentar disfunções sexuais, de maneira explicita ou implícita, costuma ser o caminho 
mais curto.  No caso de um terrorista árabe e de uma cativa, uma das principais ameaças 
é a sexual, o que reverbera um déficit cultural em sua socialização sexual. (Cettl 2009, 8 
- 9). 
 Segundo Saran (2012, 19 – 20) o cinema hindi conta com uma forte influência da 
cultura americana, seja através dos musicais da MTV ou do próprio modo de produção 
da indústria de Hollywood. Ao desenvolvermos nossa pesquisa percebemos uma 
característica de Bollywood que se mostra bastante similar a sua contraparte americana, 
na indústria hindi existe um gênero conhecido como Muslim Social, gênero que explora 
as características identitárias dos muçulmanos, sobretudo daqueles da região noroeste do 
país onde o idioma Urdu é predominante, enquanto que em Hollywood, Jack Shaheen 
(2006) evidencia a existência de uma configuração fictícia conhecida como “Arab Land”, 
um parque temático mítico, onde uma música sinistra e um deserto ameaçador são na 
maioria esmagadora dos casos, o cenário. 
Essa definição é uma herança da imagem que os europeus construíram a respeito 
dos árabes a mais de 100 anos atrás e que reproduz até a contemporaneidade os 
estereótipos degradantes sobre os povos daquela região. A animação Aladdin (1992), por 
exemplo, abre o filme com a seguinte canção:    
 
                                                             
8 Missão conduzida pelo exército israelense, com intuito de resgatar um avião sequestrado pela Organização 
Para Libertação da Palestina (OLP) e levado para o aeroporto de Entebbe em Uganda. A intervenção ficou 




Oh, eu venho de uma terra, de um lugar distante onde uma caravana de camelos 
vagam; onde eles cortaram sua orelha se eles não gostam do seu rosto, é bárbaro, mas, 
hey, é o nosso lar.9 (Shaheen, 2006) 
 
 
 O filme também apresenta uma série de outros equívocos, associando e 
exotificando as diferentes culturas da Ásia, como atribuir a princesa jasmine, que se veste 
de maneira muito semelhante a uma odalisca, um tigre de bengala como animal de 
estimação. Embora o gênero Muslim Social, não cometa esses equívocos, até pela 
influência de diretores, atores e produtores muçulmanos em Bollywood (Allen; Bhaskar 
2009), alguns filmes como Fiza (2000), cuja história se trata de um jovem que desaparece 
nas revoltas de 1992 em Mumbai e reaparece anos depois como membro de uma rede 
terrorista,  também não explora as razões políticas e coloca o antagonista principal como 
um homem mal, que deturpa a religião para alcançar seus objetivos. 
 Os filmes de Bollywood, sobretudo aqueles que não se encaixam na categoria 
Muslim Social, são bastante similares aos estereótipos criados por alguns filmes 
americanos como Cast a Giant Shadow (1966) Black Sunday (1977) e True Lies (1994) 
apresentados por Shaheen (2006. Segundo o autor, em Cast a Giant Shadow, os palestinos 
são representados como pistoleiros maníacos de olhos arregalados. Em Fiza, o vilão é 
uma “encarnação do mal” que procura angariar vantagens, ao deturpar o islã e criar caos 
em Mumbai, uma representação bastante semelhante ao que apresentaremos ao analisar 
Mission Kashmir. 
 Shaheen evidencia que as imagens da política e de Hollywood, não só estão 
conectadas como reforçam uma a outra; a imagem dos árabes, por sua vez, passou por 
uma transformação negativa após a Segunda Guerra Mundial devido ao conflito israelo-
palestino, ao embargo do petróleo nos anos 1970 (Crise do Petróleo) e a Revolução 
Iraniana. O caso indiano não foi muito diferente, uma vez que a função de Bollywood 
(Virdi, 2003) era fomentar a imaginação da nação indiana, e esse imaginário estava 
associado aos grupos hegemônicos hindus ligados ao Congresso nacional, Mahatma 
Gandhi e Jawaharlal Nehru.  
 O cinema hindi, com bastante alcance no Paquistão até os dias de hoje, sofreu 
com suas primeiras restrições em 1965, após a segundo conflito armado pela Caxemira e 
foi banido do território paquistanês após a guerra de independência do Bangladesh, o que 
                                                             




acarretou na decadência da indústria paquistanesa até 2007, quando o decreto proibindo 
a entrada de produções indianas foi retirado.10 
 O filme Indiana Jones and the Last Crusade (1989), por exemplo, representa a 
figura de um sheik acumulador de dinheiro, que pretende utilizar um míssil para converter 
os infiéis e se tornar o líder do mundo árabe. A agenda bollywoodiana aparentemente  
explora a relação conturbada entre Índia e Paquistão quando se tratam de filmes políticos; 
ao retomarmos três filmes de um mesmo ano podemos perceber uma inclinação nesse 
sentido: Jab Tak Hai Jaan (2012) foi censurado no Paquistão e depois liberado após a 
edição de alguns diálogos11, por associar a imagem do exército paquistanês ao uso de 
bombas e terrorismo,  Ek Tha Tiger (2012), trata da disputa furiosa entre as agências de 
inteligência indiana Reasearch and Analysis Wing (RAW) e paquistanesa Inter-Services 
Intelligence (ISI), e Agent Vinod (2012) no qual a ISI é perceptivelmente retratada como 
um elemento anti-Índia. 
 O filme Vishwaroopam (2013) se passa em Nova York e envolve uma trama 
transnacional, apresentando as articulações entre membros do FBI e da inteligência 
indiana RAW para impedir um ataque terrorista na cidade. Há referências ao Talibã, à Al-
Qaeda e a todas as organizações terroristas popularizadas no ocidente após o 11 de 
Setembro, assim como o local do treinamento é a conflituosa fronteira entre Índia e 
Paquistão. 
 Segundo Jack Shaheen, o filme Navy Seals (1990), escrito pelo secretário de 
defesa James Webb, uma operação anti-terrorismo desumaniza todos os iemenitas, e os 
árabes de uma maneira em geral, associando-os a bestas violentas, incluindo crianças o 
que permitiria a matança indiscriminada. Embora nenhuma produção bollywoodiana 
chegue a um extremismo semelhante – até onde sabemos – os filmes políticos com 
temática do terrorismo, também costumam estabelecer “unidades”, em Roja (1992), Fiza 
(2000) e em Mission Kashmir (2000), a insurgência Caxemir, por exemplo, é representada 
como uma falange maligna sem uma razão histórica para sua existência. 
 Shaheen afirma que o cinema americano conta com uma característica: A 
islamofobia, algo que, segundo o autor, está impregnado na psique dos americanos, 
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sobretudo após os ataques de 11 de setembro. Shaheen critica o fato de uma comunidade 
de mais de 1 bilhão de pessoas ser condenada pelas ações de poucos extremistas, uma vez 
que a culpa pelas ações extremadas da Klu Klux Klan e do IRA não recaem sobre a 
cristandade. 
 Os filmes de Bollywood, aparentemente não dispõem dessa característica por duas 
razões: a tensão constante entre os grupos confessionais no país e pela existência do 
gênero Muslim Social, um gênero que explora as tradições orais e escrita da comunidade 
muçulmana do noroeste do país, como a poesia urdu por exemplo. No entanto, a figura 
dos terroristas faz clara alusão às representações ocidentais, assim como essas tradições 
nos filmes políticos, com temática terrorista, estão também associadas a uma postura 
nacionalista. Em Roja (1992), o protagonista coloca a vida em risco para impedir que os 
radicais queimem uma bandeira da Índia; do mesmo modo em Mission Kashmir (2000) a 
personagem principal, chefe de polícia e muçulmano, exige cuidar da segurança do 
primeiro ministro uma vez que seu coração era caxemir e não precisaria demonstrar seu 
amor a Índia através de práticas burocráticas. 
  Shaheen afirma que, devido as representações perpetuadas por Hollywood, os 
americanos estão condicionados a pensar nos povos árabes como clones de Saddam 
Hussein e dos membros da Al-Qaeda e, portanto, não mereciam simpatia ou 
entendimento. Além dos filmes apresentados – sobretudo os que fazem referência a 
Questão Caxemira como Roja (2000), Fiza (2000) e o nosso objeto de estudo Mission 
Kashmir (2000) – atribuírem ao Paquistão o papel de inimigo do Estado nacional, alguns 
filmes que propõem uma releitura da violência interconfessional que acometeu o país, 
após a demolição da mesquita Babri Masjid em 1992, por grupos hindus de extrema 
direita, Black and White (2008), Black Friday (2006), A Wednesday (2008), Mumbai Meri 
Jaan (2008), as personagens muçulmanas com maior destaque são representadas como 
terroristas.  
 Os filmes aderem a um discurso de contraterrorismo que acaba, ainda que de 
forma impensada, por estigmatizar nos muçulmanos a imagem de terroristas, sobretudo 
se tivermos em conta que a Índia independente é uma sociedade heterogênea com tensões 
constantes devido suas bases terem sido organizadas a partir dos grupos confessionais. 
Embora oficialmente seja um estado laico, alguns partidos políticos importantes utilizam 
a religião com ferramenta legitimadora da expressão cultural, como é o caso do BJP e de 
membros do Partido do Congresso Nacional Indiano, conhecido como o Congresso 




 O discurso contraterrorismo defendido no filme, que dada às condições políticas 
da Índia, acaba por muitas vezes por se confundir com o discurso anti-islã, legitma 
práticas extremadas como “um mal necessário”. Em A Wednesday (2008), por exemplo, 
os terroristas são comparadas a insetos que invadem uma casa e que portanto podem ser 
exterminados, em Mission Kashmir (2000) o protagonista, chefe de polícia, realiza uma 
missão de vingança pela morte de seu filho e executa um grupo de insurgentes caxemires, 
atingindo uma família de civis inocentes no processo. 
 
1.5. Mission Kashmir: Ficha Técnica  
 
Nosso objeto de pesquisa se trata de um drama de ação que representa, segundo a 
sinopse, a história de um garoto adotado após que sua família ser exterminada. Ainda 
traumatizado, ele descobre que o seu padrasto é o responsável pelos assassinatos. Criado 
por um rebelde, alguns anos depois ele volta para lutar até que a justiça seja feita.  
A produção de Vinod Chopra estreou na Índia em 27 de Outubro de 2000 e 
alcançou um considerável sucesso de crítica e público sendo classificada como um “semi-
hit”12 de bilheteria. Foi nomeado para uma série de categorias em uma das principais 
cerimônias que premiam a excelência na indústria de Bollywood o Screen Awards como 
melhor filme, melhor diretor (Vidhu Vinod Chopra), melhor atriz Coadjuvante (Sonali 
Kulkarni), melhor música de Fundo (SHANKAR-ESSAN-LOY), melhor diálogo, 
Melhor cantora de playback (Sunidhi Chauhan), melhor direção de arte (Nitin 
Chandrakant Desai) e melhor coreografia (Saroj Khan).13 
 Venceu nas categorias de ator coadjuvante (Sanjay Dutt), melhor gravação de Som 
(Mike Dowson, Jitendra Chaudhary, Shantanu Hudlikar e Manoj Sikka), melhor 
cinematografia (Binod Pradhan), melhor diretor de ação (Allan Amin) e melhor design 
de Publicidade. 14 
 
                                                             
12 Os jornais indianos atribuem os vereditos levando em conta principalmente nos lucros domésticos do 
distribuidor. São as seguintes classificações: Disaster (Disastre), Flop (Fiasco), Below Average (Abaixo da 
Média), Average (Na Média), Above Average (Acima da Média), Semi Hit, Hit, Super Hit, Blockbuster and 
All Time Blockbuster (Imperdível) 
 









Título: Mission Kashmir 
Título Nacional: Operação Caxemira 
Direção: CHOPRA, Vidhu Vinod, 1952 – 
País e data: Índia, 2000 
Materiais: Dvd: 1 ex., NTSC, 1 disco, col., 161 min. 
Idioma Original: Hindi 
Legenda: Inglês, Espanhol, Português, Francês, Tailandês, Georgiano e Chinês 
Produção: CHOPRA, Vidhu Vinod; YHUN Sook 
Roteiro: CHANDRA, Vikram; CHOPRA, Vidhu Vinod; JOSHI Abhijat; MEHTA, 
Suketu;  TIWARI Athul 
Música: SHANKAR-ESSAN-LOY 
Intérpretes principais: DUTT, Sanjay; ROSHAN, Hrithik, ZINTA, Preity; 
KULKARNI, Sonali; RAJKUMAR, Puru; SHROFF, Jackie 
Assunto: Srinagar (Cidade/Caxemira/Índia); Terrorismo. 
Forma: Filme 
Gênero: Ficção; Ação; Drama 
Distr. em vídeo: Vinod Chopra Productions; Destination Films. 
 
 
1.5.1. Resumo Geral 
 
O garoto Altaaf, de onze anos, fica órfão após um violento ataque à sua casa pela 
polícia estadual, que estava à caça de um líder separatista em Srinagar na região Caxemira 
e foi adotado por Inayat Khan (oficial encarregado das batidas policiais que resultaram 
na morte de seus pais) cujo filho morreu devido à recusa dos médicos de Srinigar em 
trata-lo após um acidente devido ao estabelecimento da Fatwa pelo líder rebelde 
separatista local Malik-ul-Khan.  
Sua vida muda completamente quando Altaaf descobre que o homem que o adotou 
é também o comandante da força-tarefa que massacrou sua família. Tomado pela fúria, o 
garoto resolve se unir ao grupo radical de Hilal Kohistani, insurgente pashtun afegão 




misteriosa que detém sua base de operações na Linha de Controle. O garoto retorna dez 
anos mais tarde numa missão de extermínio, revolução e vingança. 
 Altaaf fica dividido entre os bons momentos com sua família biológica, 
representados a partir de sua amiga Sufiya Paarvez, e adotiva, representados 
principalmente pela sua mãe Neelima Khan, e suas obrigações como insurgente. Essas 
incertezas são retratadas principalmente através das performances musicais 
características do cinema indiano. Altaaf é convencido pelo discurso de Kohistani, 
apresentado como um corruptor de crianças que passaram pela guerra através de um uma 
versão deturpada do Alcorão, e escolhe ficar ao lado dos radicais. 
 A Missão Caxemira, que consistia no assassinato do Primeiro Ministro indiano 
quando ele visitasse a região, é financiada pelos três homens e a figura misteriosa 
instalados na região fronteiriça. O homem que permanece nas sombras confere, de forma 
generalista e superficial, um tom religioso e internacionalista à operação. 
Altaaf se encontra com Neelima que pede a ele, assim como seu par amoroso 
Sufiya, para que esqueça a vingança e siga em frente, porém ele ignora os apelos e planeja 
a morte de seu pai adotivo, ao enviar uma mala com um detonador automático. No entanto 
seu plano fracassa e quem morre com a explosão é sua mãe adotiva. Khan perde o controle 
ao ver sua esposa morta e segue com uma força policial para o esconderijo de Kohistani, 
que havia mudado sua base de operações, e encontra uma fita com os dizeres “Missão 
Caxemira”.  
Ele entrega a fita para Sufiya que descobre a verdadeira Missão Caxemira como 
uma operação que consistiria em um ataque à mesquita de Hazratbal em uma sexta-feira, 
dia da semana em que geralmente os templos ficam lotados para orações. Os radicais 
transmitiriam a destruição da mesquita para toda Índia culpabilizando o governo central 
de Délhi. A Missão Caxemira incidiria em fazer com que os muçulmanos indianos, mais 
numerosos que os paquistaneses, destruíssem as estruturas do Estado Nacional indiano. 
Khan consegue chegar ao novo centro de operações de Kohistani onde, após uma batalha 
em que Altaaf se recusa a matá-lo, eles ferem as pernas do líder insurgente e, após uma 
luta contra seus antigos companheiros, e contra tentativa de coerção psicológica a partir 
de passagens deturpadas do Alcorão realizada por Kohistani, ambos conseguem impedir 
que o míssil balístico seja disparado contra Hazratbal.  
Altaaf salva Khan e é ferido por uma bala, e cai do alto de uma torre quando 
Kohistani se suicida ao soltar o pino de uma granada. Na última cena, o jovem acorda em 




vez desde a sua adoção, afirma que foi capaz de sonhar pela primeira vez após abandonar 
a violência. O diretor encerra o filme desejando que todas os jovens pudessem conhecer 
o vale do amor na qual ele crescera, pudessem conhecer um refúgio de harmonia, um 




Inayat Khan (Sanjay Dutt), Gurdeep Singh (Vineet Sharm) e Avinash Matoo (Abhay 
Chopra):  
O protagonista do filme é um chefe da polícia de Srinigar na Caxemira, pai e 
marido exemplar também professa a religião muçulmana e é casado com uma mulher 
hindu. Em seu destacamento policial, dois de seus melhores soldados praticam religiões 
diferentes da sua, o soldado hindu Avinash Matoo e o soldado sikh Gurdeep Singh. A 
vida de Khan muda completamente quando seu filho sofre um acidente, ao cair de uma 
janela, e acaba morrendo por ter seu atendimento negado pelo estabelecimento de uma 
Fatwa15 instituída pelo líder separatista local Malik ul-Khan (Puru Rajkumar). Ele 
promove, utilizando uma balaclava, uma missão punitiva que resulta na morte de todos 
os parentes de um jovem chamado Altaaf e posteriormente o adota, atendendo os pedidos 
de sua mulher. O garoto descobre a verdade ao encontrar a balaclava, se junta a um grupo 
insurgente de um terrorista afegão recém-chegado na Caxemira e se transforma, dez anos 
mais tarde, no seu arqui-inimigo. 
  
 
Altaaf Khan (ROSHAN, Hrithik):  
O anti-herói do filme, de origem muçulmana, é a principal vítima da violência 
causada pelas ações radicais dos separatistas e também do discurso deturpado sobre a 
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religião islâmica, utilizado por Hilal Kohistani. Altaaf é uma personagem em constante 
conflito sobre qual caminho seguir, isto é, se esquecer o passado e viver o presente com 
sua relação amorosa com Sufiya Parvez ou realizar sua vingança contra o assassino de 
sua família, Inayat Khan. 
 
 
Sufiya Parvez (ZINTA, Preity):  
Amiga de infância e par romântico de Altaaf trabalha na principal rede de televisão 
da Caxemira e é responsável por evidenciar o lado mais humano, assim como os traumas 
sofridos por Altaaf através das performances musicais. Sufiya também foi responsável 
por descobrir as verdadeiras intenções do antagonista Hilal Kohistani na operação 
intitulada “Missão Caxemira”. 
 
 
Neelima Khan (KULKARNI, Sonali): 
 Esposa de Khan é responsável pela adoção de Altaaf e pela tentativa de 
reconciliação entre o jovem e seu pai adotivo culpado pelo assassinato de sua família 
biológica. Neelima Khan também protagoniza a maioria das performances musicais e sua 
morte representa a mudança de comportamento de seu marido que passa a considerar 
Altaaf como um mal ser extirpado em um primeiro momento e, posteriormente, como 






Malik ul-Khan (RAJKUMAR, Puru):  
Antagonista da primeira fase do filme, é responsável pelo estabelecimento da 
Fatwa que resultou na morte do filho de Inayat e Neelima Khan. Ele se estabelece no 
estabelecimento dos pais de Altaaf e procura ensinar Altaaf e outros meninos em como 
usar armas de fogo, com objetivo de fazê-los integrar seu grupo de insurgentes. É 
assassinado na missão punitiva organizada por Inayat Khan. 
 
 
Hilal Kohistani (SHROFF, Jackie):  
Representando o papel de antagonista principal da trama, Hilal Kohistani é um 
terrorista pashtun contratado por um grupo radical misteriosa que detém suas bases na 
fronteira entre Índia e Paquistão. Ele utiliza um discurso deturpado do islã com a 
pretensão de convencer os insurgentes, que são em sua esmagadora maioria jovens 
adultos que passaram por alguma experiência violenta traumática, a cometer atos 
específicos em nome de Deus. Ele persuade Altaaf, ainda quando criança, a compor seu 
grupo e promete a ele a possibilidade de se vingar de Inayat Khan. Kohistani utiliza 
diversas estratégias para conseguir colocar a Missão Caxemira em prática, dentre elas 
assassina um dos membros do grupo, com problemas de locomoção devido a um 
ferimento por bala, e alega que o mesmo havia se suicidado, buscando despertar o lado 






Shrafat (Ashok Banthia), Hamid Rampuria (Shahid Khan) e Balg (Masoo): 
Grupo de antagonistas alocados na cidade de Gulmarg, dentro da área conhecida como 
“Linha de Controle16. Eles financiam, sob a orientação de uma figura misteriosa com 





Primeiramente compõem o grupo liderado por Malik ul Khan responsável por 
ameaçar a segurança de Srinagar através das Fatwa. Posteriormente são os jovens 




Sadiq (Chand Bisht)                                   
Radical assassinado por Kohistani, sob o pretexto de fazer a primeira parte da 
operação Caxemira funcionar.  
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Zuber (Zam Avana) 
Responsável pela estratégia de mídia. 
 
 
Manoj Mishra (Koisha)     
Um militante mudo que recebe a ordem de assassinar Altaaf quando a missão 




1.6. Proposta de análise filmíca: 
 O termo “representação”, que será amplamente discutido nessa dissertação, está 
embasado na noção teórico-metodológica proposta por Chartier na seguinte passagem: 
(s/d, p.17) 
 
As percepções do social não são de forma alguma discursos neutros: produzem 
estratégias e práticas (sociais, escolares, políticas) que tendem a impor uma 
autoridade à custa de outros, por elas menosprezados, a legitimar um projeto 
reformador ou a justificar, para os próprios indivíduos, as suas escolhas e 
condutas. Por isso esta investigação sobre as representações supõe-nas como 
estando sempre colocadas num campo de concorrências e de competições 
cujos desafios se enunciam em termos de poder e dominação. As lutas de 




compreender os mecanismos pelos quais um grupo impõe, ou tenta impor, a 
sua concepção do mundo social, os valores que são seus, e o seu domínio. 
 
A terminologia pode ser exemplificada através de classificações, divisões e 
delimitações que organizam apreensões do mundo social como categorias de percepção 
do mundo real. Não obstante, sempre buscam também universalizar os interesses dos 
grupos que as forjaram, não havendo, portanto, neutralidade, por meio de estratégias e 
práticas sociais, escolares e políticas que impõem uma autoridade a custo do menosprezo 
de outros grupos socais. 
Também mobilizaremos o conceito de Cultura Política proposta por Serge 
Berstein buscando compreender qual é a leitura da sociedade apresentada por Mission 
Kashmir, uma vez que, segundo o autor, ao passarmos da dimensão individual à dimensão 
coletiva da cultura política, esta fornece uma chave que permite compreender a coesão de 
grupos organizados à volta de uma cultura, que compartilham de uma mesma visão de 
mundo, de uma leitura partilhada do passado e de uma perspectiva idêntica de futuro, com  
crenças, normas e valores que lhes permitem, através de um ritual, exprimir um 
vocabulário de símbolos. (Berstein 1988, p.362 – 363) 
Por fim, no próximo capítulo apontaremos como o filme apresenta as 
características tidas como incontornáveis ao fenômeno do terrorismo, mobilizando 
autores como, Laqueur (2001), Losurdo (2010), Wilkinson (2011) em conjunto com 
nosso objeto de estudo.Nosso objetivo, afora evidenciar se o terrorismo pode ser 
entendido como um conceito devido a complexidade desse fenõmeno, é corroborar se o 
filme vai além da representação da insurgência e expõe os excessos cometidos pelos 
governos oficiais sob a égide do “Contraterrorismo”,  prática definida por Noam 













Capítulo 2: Mission Kashmir: Terrorismo e o melodrama do terror. 
 
2.1. A ascensão do radicalismo islâmico na Ásia meridional  
 
 Na primeira parte desse trabalho apresentaremos como o fenômeno terrorismo 
pode ser entendido e se pode ou não ser conceituado, assim como identificaremos o modo 
pelo qual as características dos insurgentes são apresentadas ao espectador. 
Posteriormente demonstraremos, em consonância com a bibliografia, os elementos que 
fazem de Mission Kashmir um melodrama e como isso influencia na percepção dos 
espectadores. 
 A representação do terrorismo adotado por Vinod Chopra faz clara referências, 
como evidenciaremos no desenvolver dessa dissertação, ao radicalismo islâmico que se 
desenvolveu na Índia sob a influência do contexto regional, por essa razão apresentaremos 
as características de alguns dos grupos mais proeminentes da época que, provavelmente 
serviram de inspiração na elaboração das personegens insurgentes.  
 Behera (2006, p.145) evidencia que o final da década de 1980 significou uma 
transformação no conflito da Caxemira, justamente devido a ascensão de grupos 
militantes armados. Incialmente, segundo a autora, a insurgência se resumia a um 
movimento indígena, praticamente irrelevante, de jovens chamados FLJC após 1989 se 
transformou em um movimento de massa que lutava pela independência (Azadi). Nessa 
segunda fase, as reivindicações se dividiram em duas linhas: uma pressionando à adesão 
ao Paquistão e outra pela secessão. Na terceira e última fase surgiu um grupo minoritário, 
bem armado e bem treinado, composto por uma maioria não oriundo da Caxemira, que 
transformou o movimento em Jihad. 
 A FLJC foi fundada como organização política em Birmigham em junho de 1976 
por Amanullah Khan e Maqboot Khan  e se estabeleceu como um partido político que se 
expandiu, como organização que servia para divulgar a causa da independência da 
Caxemira pela independência, em um primeiro momento no Reino Unido e 
posteriormente para outros países como Paquistão, Estados Unidos, Alemanha, Arábia 
Saudita (Swami, 2007) até chegar, efetivamente, ao estado de Jammu e Caxemira na Índia 
no final da década de 1980 (Behera 2006, 148). Seu principal objetivo era defender o 
kashmiriyat, isto é o nacionalismo Caxemir. Essa luta viria a ser conhecida, de acordo 




 O grupo resolveu radicalizar após as eleições de 1987. Para os especialistas, como 
Vitória Schofield e Navnita Behera as eleições foram fraudadas, assim como para as 
principais lideranças da região que haviam se organizado em torno da Frente Muçulmana 
Unida – FMU (Muslim United Front – MUF), de modo a favorecer o candidato, do 
“imperialismo hindu”, isto é o candidato subordinado aos interesses do Partido do 
Congresso, Farooq Abdullah (Swami, 2007). Mohammad Yasin Malik, Syed Saluhuddin, 
e outras figuras proeminentes da FLJC, se aproveitaram da insatisfação popular e, 
mobilizando a questão do plebiscito mais uma vez, contaram com o apoio praticamente 
irrestrito da população da Caxemira, tornando-se uma ameaça real ao governo central de 
Délhi. (Swami 2007, pp. 163 – 164) 
 O movimento executava operações de guerrilhas contra as forças nacionais de 
segurança, sendo um dos eventos mais famosos o sequestro de Rubiya Saeed (Schofield 
2003, p.147) filha do ministro chefe do estado de Caxemira e Jammu, Mufti Mohammad 
Sayeed. Embora bem coordenados, os ataques pontuais não eram suficientes para abalar 
as estruturas do estado de Jammu e Caxemira, e as principais lideranças do grupo 
acabaram mortas ou presas nos primeiros anos da década de 1990. A FLJC então recorreu 
a ajuda do Paquistão, que até então não se mostrava simpático a um movimento 
independentista e nacionalista Caxemir. O suporte logístico do Paquistão, através do ISI 
significou a perda paulatina da ideologia nacionalista em detrimento da religião. (Swami 
2007, p.167) 
 Em 1994 após os constantes fracassos das operações, prisões e mortes dos 
membros da organização, Yasin Malik, declarou um cessar-fogo com o governo da Índia, 
contra a vontade de Amanullah Khan, o que acarretou na divisão do movimento em duas 
facções rivais, Khan liderava a FLJC a partir da Caxemira paquistanesa enquanto que o 
grupo de Malik ficava no estado de Kashmri e Jammu na Índia (Schofield 2003, pp.174 
– 175). Em 2004 o grupo de Malik reconheceu e se desculpou pelos excessos cometidos 
pelas guerrilhas contra os pandits hindus e solicitou para que eles voltassem para terra 
deles.17 Em 2005 Khan e Malik acertaram a reunificação do movimento no Paquistão, 
porém o grupo voltou a sofrer com o desmembramento de outros membros importantes, 
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como Farooq Siddiq em virtude das reuniões secretas com o primeiro ministro Manmohan 
Singh18, o que poderia indicar uma postura pró-Índia. 
 Outra organização surgida em 1989 foi a Hizb-ul-mujahideen19 (HM), formada 
essencialmente por caxemires nativos inconformados com a eleição de 1987, de 
orientação deobandi20. A figura mais proeminente, conhecida como líder supremo, era o 
até então político da FMU Syed Salahuedeen que se insurgiu contra as eleições fraudadas 
em 1987 (Behera 2006, p.47). A organização era a favorita do Paquistão, que não poupou 
gastos em organizar e treinar os novos recrutas com objetivo de garantir o “Jao Hind” 
isto é o fim do domínio indiano na região.  Segundo Behera (2007, 151) muitos membros 
do Hizb, reconheciam que se tratava muito mais de um acesso à logística militar que o 
Paquistão poderia oferecer, do que um comprometimento com a adesão da Caxemira ao 
país vizinho. 
 No início da década de 1990 no entanto, o Hizb, conjuntamente com o partido 
político Jamaat-i-Islam, mudou os termos da luta pela independência, agora não se tratava 
mais de uma questão puramente política, mas incluiria a partir de agora a esfera religiosa. 
O Jammat-i-Islam iniciou uma campanha de rotulação dos pandits como Kafirs (infiéis) 
e uma campanha de terror, difamação e através de cartas, panfletos e ameaças de morte 
causando um êxodo em massa desse grupo (Behera, 2007, p.127). Portanto, se tratava 
agora de uma batalha entre um movimento islâmico contra o estado hindu indiano de 
modo a garantir que a Caxemira passasse a pertencer ao Paquistão. O grupo se colocava 
como principal rival da FLJC, com intuito de desacreditar a agenda nacionalista secular 
em favor de um nacionalismo enraizado na religião. (Behera 2007, pp.151 - 152) 
Segundo Syed Geelani, a noção de ummat, isto é, a ideia de uma comunidade 
ideológica monolítica fomentada pela Aquida (crença comum) e pela Imman (fé), que não 
discrimina por raça, cor, língua, casta ou tribo deveria ser o elemento norteador da luta 
pela libertação da Caxemira. O nacionalismo territorial e outras ideologias ocidentais, 
como as defendidas pela FLJC, era uma “filosofia venenosa” cunhada pelos inimigos do 
islã. (Behera 2007, p.152)  
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19 Partido dos Guerreiros Sagrados. Tradução livre do autor 
 
20 Movimento sunita da escola Hanafi de jurisprudência islâmica. O nome deriva da escola Darul Uloom 
Deoband situada no estado de Uttar Pradesh na Índia e foi inspirado pelo estudioso islâmico Shah Waliullah 




Geelani também introduziu a Jihad como meio de luta pela libertação da 
Caxemira, uma vez que essa premissa era uma farz (obrigação) a todos os muçulmanos 
que tinham seus direitos insultados e comprometidos, no entanto não emitiu nenhuma 
palavra sobre se os muçulmanos de outras regiões da Índia deveriam participar ou não. O 
Hiz tinha como plano a “muçulmanização” do vale, portanto a migração dos hindus 
devido à perseguição aos pandits impedindo o retorno dos líderes religiosos, 
diferentemente do que desejava a FLJC (Behera 2007, p.153) 
 Em julho de 2000, o comandante de um dos braços do grupo em Jammu e 
Caxemira, Abdul Majeed Dar, surpreendeu as autoridades indianas ao declarar um cessar-
fogo unilateral e defender uma abordagem mais pacífica. Essa medida, que causou 
agitação entre seus correligionários não só foi ignorada pelo líder supremo Syed 
Salahudeen, que manteve a postura pró Ummat e pró-Paquistão, comportamento que 
permanece até os dias de hoje, como resultou na expulsão de Dar do movimento, que 
morreu após seu carro ser alvejado em 2003.21  
 A Al-Qaeda (O Alicerce) é outra organização que ganha força no cenário 
geopolítico da Ásia meridional concomitantemente com o agravamento da luta insurgente 
na Caxemira, criada por Osama Bin Laden e Abdullah Azzam em 1988 – baixo a alcunha 
de Maktab al-Khidamat22 – para combater o expansionismo soviético que havia 
desencadeado a Guerra do Afeganistão (1979 – 1989). Segundo Dreyfuss (2005, pp.286 
– 287), a CIA ofereceu apoio financeiro substancial para que o ISI treinasse e oferecesse 
a logística necessária aos mujahideen23 afegãos.  
O grupo se voltou especificamente contra os Estados Unidos, após o início da 
Guerra do golfo (1990 – 1991), já que Osama Bin Laden entendeu a presença dos 
americanos em solo saudita como uma reedição das Cruzadas, tratando como a ocupação 
a permanência das forças americanas em solo saudita após o término da guerra, mesmo a 
Arábia Saudita fazendo parte da coalizão internacional. O líder da Al-Qaeda entendia a 
presença belicosa como profanação em uma terra cuja a centralidade é inquestionável 
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para o Islã (Mendelsohn 2016, 89). Por essa razão o grupo passou a lançar ataques 
sistemáticos contra alvos americanos ao redor do mundo, sendo o ataque na embaixada 
americana em Nairóbi no Quênia em 1998 um exemplo, até o ápice que foi a série de 
ataques terroristas em 11 de Setembro de 2001. 
De inspiração salafista24, o movimento se destaca por transcender o nacionalismo 
e elevar a noção de resistência para a ordem internacional ocidental (Mendelsohn, 2016, 
63). Com o objetivo de instaurar um califado que reúna todos os islâmicos sob a mesma 
égide, a AL-Qaeda acredita que a Jihad pode ser empregada contra todos aqueles que 
representem uma forma de resistência a esse projeto, incluindo outros muçulmanos como 
os xiitas (Mendelsohn, 2016, p.190). O líder do braço iraquiano da Al-Qaeda, Abu Musab 
al-Zarqawi, entendia os xiitas como “escorpiões”, pois estes não eram fáceis de 
identificar, como era o caso dos americanos. Portanto o movimento liderado por ele, 
deveria provocar os xiitas de modo a evidenciar aos irmãos sunitas iraquianos a 
“verdadeira natureza” xiita e deste modo garantir o apoio desse grupo confessional ao 
projeto da Al-Qaeda no Iraque (Mendelsohn, 2016, pp.120 - 121). 
O Talibã (estudantes) é outra organização salafista e deobandi, fundada por 
Mohammed Omar (Mulá Omar)  e outras figuras sobreenimentes, que ganhou projeção 
no cenário político da Ásia meriodinal no final dos anos 1980. Surgiu durante a ocupação 
soviética e também se viu privilegiado pelo suporte logístico e financeiro conferido pelo 
ISI – e pela Árabia Saudita e Estados Unidos indiretamente – como tentativa de derrubar 
o governo comunista de Najibullah Ahmadzai. Após emergir vitorioso da Guerra Civil 
Afegã (1989 – 1996) o grupo governou o Afeganistão de 1996 a 2001, impondo um 
regime embasado em uma interpretação restrita da charia25 a partir de um sistema 
normativo conhecideo como Layeha26. (Yoshinobu, 2016, p.VII)   
O que diferencia  o Talibã de outras organizações como a Al-Qaeda ou o Hizb-ul-
mujahideen é o código de conduta Pashtun, o Pashtunwali ou o “Caminho dos Pashtuns”. 
Segundo Yoshinobu (2016, p.44) o Layeha é bastante alusivo à religião, uma vez que um 
dos preceitos pressupõe que os Mujahadis tenham o dever de se comportar de acordo com 
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os valores éticos e morais do Islã, mas também demonstra influências das tradições tribais 
dos pashtuns. O código exalta coragem, orgulho e virilidade, algo bastante semelhante a 
passagem da Layeha, que afirma que os Mujahideen devem se portar como aço na frente 
do inimigo e nenhuma casualidade ou propaganda deve abalar sua persistência. De acordo 
com a hipótese de Yoshinobu, o modelo de governo adotado no Afeganistão, se explica 
como uma amalgama do islã e do conjunto de tradições pashtuns. 
A disputa entre Índia e Paquistão também se representou no Afeganistão. De 
acordo com Yoshinobu (2016, p.24), o ISI viu e ainda vê a manutenção do Talibã no 
poder como uma possibilidade de estender sua influência na região, assim como 
comprometer os interesses da Índia na região, que conjuntamente com Irã oferecia suporte 
à Aliança do Norte grupo armado oposicionista formado em 1996 após o Talibã assumir 
o controle do Afeganistão. Mesmo tendo sido aliado dos Estados Unidos na guerra contra 
o terror, o Paquistão, por meio do ISI continuou a conferir apoio financeiro e armado para 
o Talibã após o 11 de Setembro de 2001 (Yoshinobu 2016, p.23) 
Outra organização proeminente na região da Caxemira é a Lashkar-e-Taiba 
(LT)27, fundada em 1987 pelo radical Hafiz Muhammad Saeed e por Abdullah Azzam 
através da organização Jamaat-ud-Dawa. Com sede no Punjab paquistanês, esse grupo 
radical se destaca do Hizb, por ser um grupo heterogêneo, contendo outros grupos sociais 
que não os caxemires, por receber ajuda da Arábia Saudita e Paquistão (Behera, 2007, 
p.161), por ter recebido fundos de Osama Bin Laden (Atkins 2004, p.173) e por se 
reconhecer formalmente como um movimento jihadista promotor do Ahl-i-Hadith28 que 
buscava o estabelecimento de um estado islâmico na região. A Jihad era uma obrigação 
dos caxemires e dos demais muçulmanos para o estabelecimento do reino de Alá na terra 
(Behera, 2007, pp.156 - 157).  
Os militantes desse grupo, que em sua maioria eram também enxergavam na jihad 
empregada a possibilidade de combater a agenda pan-indianista e contribuir para a 
desintegração da Índia. Segundo o líder Saeed, ao retomar o velho discurso dicotômico 
hindus versus muçulmano, a separação da Índia era essencial porque os hindus não 
dispunham de compaixão na religião professada por eles e que a obrigação dos 
muçulmanos era se levantar contra a opressão promovida por eles, esse discurso ganhou 
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mais força após a demolição da Mesquita Babri por nacionalistas hindus (Behera, 2007, 
p.157). 
Saeed também defendia o fato da noção de soberania ser prejudicial uma vez que 
apenas Allah poderia ser soberano; a ideia do Kashmiriyat seria suplantada uma vez que 
que o islam não reconhece o nacionalismo territorial (Behera, 2007, p.158). A postura 
radical do grupo primeiro voltou seus ataques exclusivamente para o Estado de Jammu e 
Caxemira com suporte do ISI, depois, passou a se associar com outras organizações 
radicais, ligadas ao terrorismo internacional, como a Al - Qaeda e o Talibã no pós 11 de 
Setembro (Behera, 2007, p.VII) o que acarretou no banimento oficial29, uma vez que o 
grupo mantém sua sede de operações e ainda administra escolas e outros estabelecimentos 
na região sudeste do país, do Paquistão30. Atualmente o grupo é reconhecido pelas Nações 
Unidas como organização de maior periculosidade que a Al-Qaeda.31 
O último grupo que aparece com destaque na década de 1990, por angariar 
características que o diferenciam dos demais, é o Jaish-I-Mohhamad (JM)32, com sede no 
Paquistão e militantes oriundos em sua maioria do Punjab paquistanês, sobretudo da 
cidade de Multan. O grupo também é adepto da corrente islamista Deobandi, associado 
da Al-Qaeda e angaria fundos a partir da doação de mesquitas e escolas locais de países 
estrangeiros (Behera, 2007, p.160). 
O grupo ganhou destaque ao ser utilizada pelo Paquistão, junto a outros 
movimentos da região como o LT, para sabotar e desestabilizar o Exército indiano durante 
a Guerra de Kargil em 1999. Equipados com fuzis de alta precisão, óculos de visão 
noturna, lança-granadas, lançadores de foguete, morteiros e sofisticados sistemas de 
comunicação, os grupos eram orientados a dominar áreas estratégicas na região de 
fronteira e ao sul das montanhas de Panjal, destruindo links de comunicação, explodindo 
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pontes e linhas de trem, interrompendo a logística do exército indiano e atingindo suas 
forças pela retaguarda. 
A política de Guerra ao Terror proposta pelo governo Bush após 11 de Setembro 
de 2001 mudou radicalmente o cenário de suporte logístico oferecido pelo Paquistão ao 
JM e aos demais grupos apresentados. O governo de Peervez Musharaff se colocou como 
um dos principais aliados dos Estados Unidos no desmantelamento das organizações 
terroristas ao redor do globo, sobretudo na Ásia meriodinal, o que obrigou o Paquistão a 
reduzir o suporte aos grupos atuantes na região da Caxemira drasticamente, já que havia 
abandonado a estratégia da Jihad (Behera, 2007, p.92). O líder do JM, Maulana Abdul 
Jabbar e vários outros líderes insurgentes, foram presos e as organizações passaram a 
operar nas sombras com outros nomes.  
O presidente Musharraf, em uma tentativa de aproximação com o governo 
Vajpayee33, buscou diferenciar ideologicamente a jihad, um direto legitimo dos 
caxemires, do terrorismo. Como exemplo ele lançou um ataque contra a Al-Qaeda na 
fronteira com o Afeganistão, porém se recusou a desfazer as redes de Jihad doméstica 
criada para liberação da Caxemira.  
Essa aliança também mudou o foco de algumas organizações da região, o 
movimento liderado por Jabbar por exemplo, ao perceber uma perseguição sistemática 
que atingia não só os jihadistas, mas também aqueles que pareciam sê-lo, decidiu que a 
organização deveria agir de forma a impedir que funcionários pró-Estados Unidos se 
estabelecessem e se fortalecessem no governo do Paquistão. (IDEM) 
O resultado desse impasse entre suporte aos jihadistas e a aliança com os Estados 
Unidos foi um “ efeito contragolpe”, já que as organizações pró-independência da 
Caxemira passaram a considerar a possibilidade de se apropriar do estado paquistanês no 
processo. Após décadas de tentativas frustradas de submeter a Caxemira pela força, a  
estratégia do governo do Paquistão finalmente tinha chegado a um beco sem saída; o 
discurso de “salvação” já não possuía o mesmo efeito alienatório de antes, já que embora 
o Paquistão tenha armado e treinado os caxemires eles nunca os reconheceram como 
iguais e a política paquistanesa estava profundamente infiltrada por radicais simpatizantes 
da cultura da jihad, conhecidos como Al-Qaeda do Paquistão (Behera, 2007, pp.91 - 92).  
Segundo Behera (2007, p.145), esses e outros movimentos que representam as três 
fases da insurgência na Caxemira compartilharam de uma “continuidade ideológica de 
                                                             




reflexão e prática”, isto é, desde as aspirações nacionalistas e territorialistas do FLJC ao 
extremismo religioso do Jaish-i-Mohammed. No entanto, é válido ressaltar que embora a 
discussão de cada fase centra em uma tendência principal, essa voz não deve ser 
concebida como única. 
 
2.2 O terrorismo como conceito?   
 Embora as considerações realizadas pelos estudiosos do tema sejam bastante 
amplas e com bastante semelhanças entre si, conceituar o terrorismo, isto é, apontar 
características que nos permitiriam identificar de fato o que pode ser concebido como 
terrorismo, ainda parece ser uma questão não resolvida. Apresentaremos alguns dos 
principais especialistas do tema que, embora apresentem elementos que necessariamente 
permeiam esse fenômeno, não pressupõem o terrorismo como um conceito. Não obstante, 
iniciaremos nossa análise do filme Mission Kashmir, ao evidenciar como os pressupostos 
que caracterizam o terrorismo aparecem no filme, a partir das proposições de Michelle 
Lagny nas quais as imagens de um determinado filme oferecem elementos essenciais para 
compreender a representação da vida política ou econômica de um país (2009, 102). 
 Os termos “terrorismo” e “terrorista” são de datação recente, a etimologia da 
palavra foi dada em 1798, através do anexo do Dictionnaire of the Académic Française, 
sob a alcunha de systeme, regime de le terreur publicado em 1796, na qual os jacobinos 
usavam o termo para definir a si próprios de um modo positivo; após o 9 de Termidor o 
terrorismo se tornou um termo de abuso com implicações criminais. Mais recentemente, 
sobretudo no século XX, o termo é usado, assim como a terminologia guerrilha, de 
maneiras tão distintas que acabou perdendo seu significado, por cobrir quase todos os 
atos que não estão necessariamente relacionados a violência política (Laqueur 2001, 6). 
Walter Laqueur (2001) evidencia que o terrorismo, um dos assuntos mais 
amplamente discutidos em nosso tempo, é também um dos menos compreendidos. 
Representado em incontáveis livros, novelas, monografias, artigos e filmes, através de 
todos os níveis de sofisticação possível, o terror fascinou tanto os metafísicos quanto os 
novelistas. Esse fascínio se deve entre outros pontos, pela violação das normas e pelo 
anonimato de seus membros.  
 Paul Wilkinson (2011) demonstra o que o mal-uso do termo terrorismo pela mídia 
de massa, por políticos e outros que associaram o termo a violência política cm geral. Os 




Liberdade”, “Guerreiros Santos” ou “ Revolucionários” dependendo da causa pela qual 
lutam. 
 A representação do terrorismo em Mission Kashmir faz alusão a essas 
características apresentadas de maneira bastante evidente como buscaremos apresentar 
no desenvolver desse trabalho. As nuances do movimento insurgente da Caxemira não 
são apresentadas e as características que deveriam diferenciar cada um dos grupos 
radicais são amalgamadas, associadas às organizações radicais internacionais e 
caricaturadas a partir de um modelo literário: o melodrama. A causa dos insurgentes se 
apoia em leituras deturpadas do Alcorão, em uma referência estereotipada dos 
movimentos de orientação Deobandi, como o Hizb-ul-Mujahideen e o Lashkar-e-Taiba, 
enquanto a identidade Kashmiriayat, o nacionalismo territorial, bastante presente 
popular entre os caxemires e que funcionou como motor para a causa da Frente de 
Libertação de Jammu e Caxemira, é praticamente suprimido, quando não substituído 
pelo nacionalismo perpetrado pelo Estado nacional indiano. 
Noam Chomsky (2002) evidencia que desde a cunhagem do termo ao final do 
século XVIII, o termo tem sido usado por diferentes governos ao designar atos violentos, 
como forma de assegurar a submissão popular. Essa premissa tem beneficiado o que 
Chomsky caracteriza como “Terrorismo de Estado”, uma vez que os grupos que estão no 
poder controlam o sistema de pensamento e expressão. No entanto, na 
contemporaneidade, o sentido original do termo foi abandonado e utilizado por 
determinados indivíduos e grupos unicamente para caracterizar o “terrorismo de 
retaliação”.  
Chomsky recorre a uma analogia para exemplificar sua hipótese a respeito do 
fenômeno do terrorismo. Segundo o autor, a noção de terrorismo é uma ferramenta 
utilizada pelo imperador e pela sua corte, isto é, os Estados Unidos e seus aliados, para 
acusar os ladrões, representados pelos países da América Latina e pós-coloniais. O termo 
só é designado aos imperadores, quando há uma diferença ideológica ou de necessidades. 
Apesar da fluidez de significados, o autor salienta que a nomenclatura, em seu sentido 
mais estrito, deve ser entendida como o uso de violência, ameaça ou coerção (geralmente 
por razões políticas, religiosas ou com tais fins), sendo praticado pelos ladrões ou pelos 
imperadores. 
As afirmações de Chomsky também encontram equivalência na representação 
cinematográfica Mission Kashmir. A ideia de “terrorismo de retaliação” é a primeira a ser 




apresentados estão associados primeiramente ao Paquistão, antagonismo recorrente no 
cinema hindi. Essa constatação pode ser averiguada ao se levar em conta alguns diálogos, 
que serão explorados posteriormente, e pela base de operações dos patrocinadores ficar 
na cidade Gulmarg, lado paquistanês da Linha de Controle. 
O roteiro do filme também apresenta os terroristas como peões inocentes 
manipulados pelo seu líder, que é representado como uma figura perversa associado ao 
terrorismo internacional. A complexidade da insurgência é ignorada em detrimento a um 
discurso de retaliação contra o Paquistão, possivelmente sob a égide das questões 
históricas e do financiamento de grupos radicais na região. O nacionalismo Kashmiriyat 
não é apresentado, e nem as constantes repressões do Estado indiano para com os desejos 
de mais autonomia provindos da população – o que é entendido por uma parcela dos 
caxemires como terrorismo de estado – de maneira incisiva, e quando as discussões 
patrióticas aparecem são sob a nuance de um nacionalismo cuja base seria uma Índia 
diversa. 
Nos momentos finais o filme evidencia que os “paquistaneses” também não são 
os principais responsáveis pela manutenção do terrorismo na Caxemira, mas sim 
ferramentas de uma organização maior que aparentemente age nas sombras de forma a 
desestabilizar a política na região, o que nos parece uma referência clara a Al-Qaeda, a 
organização radical mais influente na região e que possui braços em vários países da Ásia 
meriodinal. Essa suspeita se confirma se tivermos em conta que o filme apresenta uma 
figura obscura que patrocina o terrorismo internacional. 
 
 
Figura 8: Os patrocinadores 
Fonte: Mission Kashmir (2000)   
 
A figura da direita faz uma alusão a Osama Bin Laden, uma vez que o homem não 
só parece disposto a pagar os custos exorbitantes da Missão Caxemira, demonstrando 
dispor de muitos recursos, como era o caso do líder da Al-Qaeda, como profere um 
discurso elogioso à Jihad internacional. Além da organização conseguir transcender a 




Bin Laden também contribuiu financeiramente para a estruturação do Lashkar-e-Taiba 
(Atkins, 2004, p.173). O filme evidencia que os antagonistas, isto é, os verdadeiros 
elementos desestabilizadores não era o Paquistão, mas sim os movimentos transnacionais 
radicais, como a Al-Qaeda. 
 A imagem popular do terrorista nos anos 1990 era, sobretudo, de um desgrenhado, 
imoral, sinistro, fanático, ridículo e com uma grande barba negra, “anarquista jogador de 
bombas”. Essas figuras vêm encontrando, através do tempo, admiradores e agentes de 
publicidade, sendo considerados por muitas vezes como santos ou mártires, como heróis 
comprometidos com a liberdade e a justiça e como seres humanos que foram forçados, 
por circunstâncias cruéis e uma maioria indiferente, a representar esse papel trágico 
(Laqueur 2011, 3). 
 O filme analisado nessa pesquisa, embora se propunha inovador ao apontar um 
confronto entre duas personagens muçulmanas, ao invés de seguir a formula tradicional 
de colocar hindus e muçulmanos, não foge do estereótipo de criar um vilão sinistro, que 
embora não encontre referências nos modelos clássicos, detém características de um 
grupo radical que tinha alta projeção na época na região da Ásia meridional: o talibã; o 
anti-herói do filme, ao passar por uma situação traumática se junta a insurgência caxemir, 
formada por jovens com uma situação semelhante, com a função de se vingar daquele que 
assassinou sua família tendo como objetivo o desmantelamento do estado nacional 
indiano 
 Diferente do marxismo, o terrorismo não é uma ideologia, mas uma estratégia de 
insurreição, que pode ser usado por pessoas de diferentes convicções. Schittino (2004, 
p.20) exemplifica essa proposição ao alertar para necessidade de atentar sobre as 
possibilidades de compreensão a respeito do que poderia ser categorizado como 
terrorismo ao analisarmos uma realidade específica, como é o caso da pesquisa proposta.  
De acordo com a autora, analisar grupos supostamente terroristas, como era o caso 
das Brigadas Vermelhas na Itália, a partir do pressuposto de caracterizar o terrorismo de 
maneira geral acarreta em resultados superficiais e insuficientes, uma vez que as 
conclusões seriam contextualizadas e especificas e, portanto, insuficientes. A 
preocupação ao se analisar um determinado contexto deve ser sempre considerar a 
respeito de um ou vários grupos de uma região particular. 
Chomsky (2002, 119) afirma que existem duas maneiras de se abordar o estudo 
do terrorismo. A primeira delas, uma aproximação literal, tomando o assunto seriamente, 




ser explorada por algum sistema de poder. A partir da aproximação literal Chomsky 
evidencia que o terrorismo pode ser compreendido como a designação de um inimigo 
oficial. O que configura um ato terrorista é bastante complexo uma vez que determinadas 
ações extremadas podem ser lidas como autodefesa ou retaliação. A abordagem 
propagandística é utilizada sobretudo por estados totalitários, que se aproveitam dos 
estudos realizados por especialistas nas democracias ocidentais. 
A leitura sobre o fenômeno terrorismo apresentada por Mission Kashmir é a 
literal, uma vez que os espectadores são informados na primeira parte do filme sobre a 
existência de um patrocínio para a destruição do Estado nacional indiano. Esse patrocínio 
é associado, de maneira implícita primeiramente ao Paquistão e posteriormente, embora 
não fique plenamente evidente, ao terrorismo transnacional, cujo principal representante 
da Ásia meridional é a Al-Qaeda. 
O terrorismo, de acordo com Laqueur (2001, p.5), não é meramente uma técnica, 
sua prática pressupõe certas crenças em comum. Elas podem pertencer a esquerda ou a 
direita, podem ser manipuladas por pessoas de diversas crenças, elas podem ser 
nacionalistas e, com menos frequência, internacionalistas, mas no que diz respeito a 
composição mental elas são bastante similares. Essa nomenclatura não pode, como 
frequentemente é, ser concebida como uma subespécie guerrilha revolucionária. Segundo 
uma crença geral, dos níveis acadêmicos e popular, os principais elementos 
contemporâneos do terrorismo são: 
1 . O terrorismo é um fenômeno recente e sem precedentes 
2. O Terrorismo é um dos mais importantes e perigosos problemas que a 
humanidade enfrenta na atualidade; 
3. O Terrorismo é resposta para injustiça; se existisse justiça política e social não 
haveria terrorismo; 
4. O único meio de reduzir a probabilidade do terrorismo é a redução de injustiças 
e frustações que lhes são adjacentes; 
5. Terroristas são crentes fanáticos movidos pelo desespero de condições 
intoleráveis. Eles são pobres; 
6. O terrorismo pode ocorrer em qualquer lugar; 
De acordo com Paul Wilkinson (2011, pp. 5 – 6), o terrorismo não pode ser 
caracterizado por um rótulo, porém pode ser conceituado ou empiricamente comprovado 




1. É premeditado e designado com a intenção de criar um clima de medo 
extremo; 
2. É direcionado a um alvo maior do que as vítimas imediatas; 
3. Envolve ataques randômicos e alvos simbólicos, incluindo civis; 
4. É considerado pela sociedade, na qual ocorre, como “atípico”, uma vez que 
no sentido literal, viola as normas que regulam as disputas e as dissidências; 
5. É utilizado, primariamente, embora não exclusivamente, para influenciar o 
comportamento político de governos, comunidades ou grupos socais. 
Essas características defendidas por Laqueur e Wilkinson como incontornáveis a 
compreensão do terrorismo não são apresentadas em sua totalidade pela representação 
desse fenômeno no filme. A película segue uma fórmula de vilanização dos insurgentes, 
ignorando toda sua complexidade interna, como no Caso da Frente de Libertação de 
Jammu e Caxemira, e suas influências externas, como é o caso do Lashkar-e-Taiba, e a 
injustiça está ligado a um ciclo de violência iniciado pelos próprios terroristas ao causar 
indiretamente a morte do filho do protagonista. Os anseios sociais e políticos que 
deveriam aparecer no filme são substituídos através de um islamismo deturpado. 
A ascensão do terrorismo no final da década de 1960 e início da década de 1970, 
mobilizou diferentes países ao redor do globo com objetivo de conseguir acordos 
internacionais que prevenissem e suprimissem os crimes de terrorismo. Esse esforço 
fracassou devido à incapacidade dos países, e suas diferentes ideologias, de chegar a um 
consenso a respeito o que de fato o termo significava.  
O fim da Guerra Fria constituiu o surgimento de um novo modo de terrorismo, 
cujas operações funcionam em uma escala global, incluindo afiliados e células por 
diferentes Estados e continentes, como é o caso da Al-Qaeda que possui representação 
em mais de 90 países. O uso da esfera legal para lidar com os crimes de terrorismo está 
longe da perfeição e existe uma dificuldade enorme em aplicar qualquer medida legal 
sobretudo quando se trata dos grupos mais sofisticados e perigosos, que se tornaram mais 
efetivos na arte da evasão (Wilkinson 2011, p.5). 
Chomsky (2002, pp.120 – 121) se utiliza das definições do Código Civil dos 
Estados Unidos para justificar o que poderia caracterizar o terrorismo. Segundo o autor, 
o terrorismo, para os americanos, envolve necessariamente um ato de violência ou um ato 
que coloca em risco a vida humana, sendo uma violação das leis criminais dos Estados 
Unidos ou de qualquer outro estado. Parece ser pensado para intimidar e coagir a 




sucinta não deixa claro as diferenças entre terrorismo e agressão, o que acaba por atribuir 
fragilidade a todas as decisões tomadas pelos Estados Unidos e seus clientes. 
O autor reitera a proposição acima ao retomar o manual de contraterrorismo das 
forças armadas americanas, que classifica essa prática como uso ou ameaça calculada de 
violência visando alcançar objetivos políticos, religiosos ou de natureza ideológica. Essa 
prática é feita através da coerção, intimidação e incitamento de medo. Um estudo 
comissionado do Pentágono, conduzido pelos especialistas em terrorismo. Robert 
Kupperman, concluiu que o governo considera como terrorismo o uso da força ou de 
ameaça para alcançar objetivos políticos sem o comprometimento em larga escala de 
recursos. 
Chomsky (2002, p.121) evidencia que, na realidade, Kuppman analisou o que o 
governo Ronald Reagan definiu como Conflito de Baixa Intensidade (CBI). O professor 
israelense Yonah Alexander observou que o terrorismo patrocinado por um Estado pode 
ser concebido a partir dessa categoria, uma vez que os Estados podem representar seus 
interesses sem assumir diretamente os riscos de uma intervenção. Um exemplo dessa 
prática foi o treinamento oferecido pela OLP (Organização Para Libertação da Palestina) 
aos nicaraguenses. A OLP, que dispunha de boas relações com Moscou, representaria os 
interesses da União Soviética ao passar o treinamento para os insurgentes da Nicarágua 
que, por sua vez, poderia conduzir um CBI contra os Estados Unidos e seus interesses. 
 Essa proposição nos permite identificar um dos poucos pontos em comum entre o 
filme e a bibliografia. Se levarmos em conta o patrocínio do Paquistão aos grupos radicais 
apresentado tanto na bibliografia quanto no filme, poderíamos concluir, a partir do que 
Kupperman define como terrorismo, que o Paquistão procura infringir danos contra a 
Índia por meio de um CBI. No entanto o assassinato dos paquistaneses no final do filme 
e a mudança na agenda do Jaish-e-Mohammed (Behera, 2007) ao considerar uma 
Caxemira livre incluindo um pedaço do Paquistão, após o suporte conferido à operação 
de Guerra ao terror conduzida pelos americanos, evidenciam que não se tratava de um 
Conflito de Baixa Intensidade, mas de um fenômeno mais sofisticado, sem raízes 
identitárias com um lugar específico. 
 Laqueur (2001, pp.5 – 7) explicita que nenhuma definição pode cobrir todas as 
formas de terrorismo que apareceram durante a história, como as guerras camponesas, 
disputas trabalhistas, guerras civis, guerras revolucionárias, guerras de liberação nacional 




sistemático, mas em todos esses casos o terrorismo não é mais do que uma entre muitas 
estratégias. 
De acordo com Losurdo, o conceito de terrorismo é extremamente problemático, 
uma vez que existe, de maneira consciente, uma campanha para o não esclarecimento 
dessa nomenclatura. Segundo o autor... “[...]Quanto mais vaga a acusação, tanto mais 
fácil para sua validade se impor de modo unilateral e tanto mais apelável se torna a 
sentença pronunciada pelo mais forte” (2010, p.15) 
O terrorismo, segundo Wilkinson (2011, p.6), de uma maneira geral, é uma 
atividade ou um sistema de armas, que vem sendo usado por uma variedade de grupos 
sem estados, regimes e governos. O uso de terrorismo por regimes e governos, que ocorre 
através da repressão, é, devido ao acesso a uma quantidade considerável de suprimentos 
e forças de batalha, muito mais letal que o praticado por grupos não estatais. 
Mission Kashmir também não faz nenhuma referência à repressão conduzida pelo 
Estado indiano, na figura do exército e da polícia, que pode ser caracterizado como 
terrorismo de estado em relação às reivindicações políticas embasadas na proposta de 
plebiscito oferecidas depois da Partilha (Schofield, 2010), já que as questões identitátrias 
caxemires são suprimas por um alinhamento pró-Índia 
O “terrorismo de baixo”, segundo Laqueur (2001, pp.8 – 10), emergiu de 
diferentes formas e motivações como os protestos religiosos, revoltas sociais e polít icas. 
Um dos primeiros exemplos na história foi o grupo Sicarii, uma organização religiosa, 
que participou das lutas do movimento zelote34 na Palestina, entre 1066 e 1073; a seita 
dos assassinos, uma organização que misturava uma esperança messiânica e um 
terrorismo político que apareceu no século XI; os Thugs, um seita surgida durante o século 
XIX, na Índia britânica, que estrangulava seus oponentes com uma gravata como 
sacrifício para Deusa Kali; e a Klu Klux Klan, que pregava o banimento dos negros 
emancipados e que posteriormente passou a defender a superioridade branca, o 
patriotismo e se tornou parte do establishment político do sul dos Estados Unidos.  
Existem duas vertentes possíveis para a prática terrorista, o internacional, que 
envolve cidadãos de jurisdições de mais de um país e o doméstico, que ocorre dentro das 
fronteiras de um país. Essa definição serve como meio para criar padrões para as estáticas, 
uma vez que as ações domésticas quase sempre podem ser enquadradas em uma dimensão 
                                                             






internacional, seja através do recrutamento, das armas ou da ajuda financeira conseguida 
(Wilkinson, 2011, p.6). 
Na segunda metade do século XIX, intrinsicamente associado a ascensão dos 
regimes democráticos, houve o surgimento do Terrorismo Sistemático, modelo operado 
principalmente por nacionalistas que desejavam a independência, como sérvios armênios 
e irlandeses. O autor reitera que essa corrente terrorista só obtém sucesso, caso as classes 
dominantes estejam desejosas de negociar novas regras políticas sem utilizar de repressão 
violenta. (Laqueur, 2001, p.11) 
A produção de Vinod Chopra escolhe não abordar as formas de insurgência 
ligadas ao nacionalismo territorial, a razão desse posicionamento será apresentada e 
aprofundada no desenvolver desse trabalho uma vez que, para além de patrocínios 
governamentais, a proposta do filme não permitiria que questões internas indianas fossem 
exploradas. Desse modo a representação do terrorismo internacional aparece como 
melhor ferramenta. 
Um dos muitos instrumentos utilizados pelos radicais, sobretudos os da esquerda 
revolucionária europeia no século XIX, como os anarquistas italianos Carlo Cafiero e 
Errico Malatesta, é o uso da propaganda pela ação, uma arma poderosa para despertar a 
consciência das pessoas. A propaganda pela ação era mais efetiva que milhares de 
folhetos, uma vez que o governo agiria para se defender e consequentemente aumentaria 
a opressão conduzindo os revolucionários para atos, cada vez mais heroicos. Uma ação 
executada atrairia outra ação e assim sucessivamente, fazendo com que mais pessoas se 
engajassem na luta política, sendo uma estratégia muito mais efetiva para comprometer a 
unidade um sistema político do que o assassinato de um líder. (Laqueur, 2001, pp.49 – 
50) 
O sucesso de uma operação terrorista depende quase que totalmente do tamanho 
da publicidade que ela recebe, embora individualmente, os jornalistas possam ter sido 
alguma das principais vítimas dos terroristas através da história. Essa premissa foi 
responsável pelo deslocamento das guerrilhas rurais para o ambiente urbano nos anos 
1960, uma vez que nas cidades os terroristas poderiam sempre contar com as câmeras de 
televisão e, por conseguinte, uma larga audiência; foi implementada primeiramente pelos 
radicais latino-americanos e posteriormente pelos do norte da África e do Oriente Médio. 
Em resumo, ao analisarmos uma operação terrorista não devemos tomar em conta a sua 




De acordo com Paul Wilkinson (2011, 7) existe uma diferença crucial entre os 
grupos terroristas, como ETA, as FARC e a Al-Qaeda. Os movimentos basco e 
colombiano não operavam por meio de assassinato em massa como parte integral de sua 
estratégia, eles estavam mais interessados na publicidade que seus atos poderiam 
angariar, diferentemente da Al-Qaeda, que publicou uma Fatwa35 em fevereiro de 1998, 
ordenando o assassinato de cidadãos norte-americanos, civis ou militares, e seus aliados 
em qualquer lugar. 
O autor evidencia também que, embora o terrorismo dificilmente garanta ganhos 
estratégicos para seus perpetradores, sua popularidade é assegurada por uma série de 
fatores tais como: uma maneira útil de infligir dor e vingança em um inimigo odiado, um 
modo de provocar forças governamentais a reagirem de maneira desproporcional, 
garantindo mais suporte para os insurgentes, o poder de barganha em relação a 
prisioneiros, entre outras possibilidades. Todos esses elementos levam em conta o fato do 
terrorismo ser uma prática de baixo-custo, grande alcance e de relativo baixo-risco para 
seus executores (2011, p.10). 
Losurdo demonstra que, a análise do terrorismo na atualidade perpassa 
necessariamente a ideia de inimigo público construída pelos Estados Unidos, sobretudo 
durante o século XX. De acordo com autor o período conhecido como “Guerra-Fria” foi 
marcado pelo discurso do “anticomunismo” perpetrado pelos Estados Unidos e seus 
parceiros europeus. Com a queda do muro de Berlim e da União Soviética houve um 
reordenamento do discurso americano e de seus aliados ocidentais. Segundo o autor, 
existe um léxico ideológico, pautado sobretudo pelos Estados Unidos, representativo do 
Ocidente. 
Segundo o autor, esse discurso dividiu o mundo pós Guerra-Fria em dois novos 
grupos antagônicos: os civilizados, representantes da modernidade ocidental cujas bases 
estão na sociedade judaico-cristã, e os bárbaros, os terroristas e retrógrados representados 
pela cultura islâmica (2010). 
A respeito dessa divisão, Samuel Huntington (1997, pp.18 – 20) postula que o 
final do século XX e início do século XXI deu origem a um mundo multipolar embasado 
em civilizações, tais como a Ocidental, a Islâmica, a Sínica, a Nipônica, a Hindu, a 
Latinoamericana entre outras. Essas civilizações podem cooperar quando existe 
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afinidade, porém os esforços para exportação de valores não obtêm êxito. À medida que 
aumenta seu poder e autoconfiança, as sociedades não ocidentais cada vez mais 
reafirmam seus valores culturais e repudiam os ocidentais. 
Mission Kashmir propõe uma releitura do modelo tradicional ao não antagonizar 
hindus e muçulmanos, e não escolher a “civilização hindu”, como base dos protagonistas, 
o que, possivelmente acarretaria no expectador a sensação de “bom” ou “certo” como 
característica desse grupo em detrimento, ao “mau” e “errado” ao grupo social 
antagonista. Porém o filme ignora o kashmiriyat e suas contradições procurando significar 
todas as atividades realizadas pelas personagens representantes dos caxemires, através de 
uma prática comum em toda a Índia, como o apreço pelo críquete. 
Chomsky (2002, VII – VIII) reitera que o “terrorismo internacional” foi colocado 
como questão central pelo governo Ronald Reagan (1981 – 1989) de maneira muito 
controversa, uma vez que os ataques terroristas só são adicionados ao cânone quando é 
cometido contra o “nosso lado”. Segundo a administração Reagan, esse modelo de 
terrorismo, de inspiração soviética, existe, segundo especialistas, com o objetivo de 
desestabilizar as democracias ocidentais. 
Embora a tese que os ataques terroristas aconteçam, principalmente, nas 
sociedades democráticas seja verdadeira, o problema está na maneira como o termo é 
empregado para favorecer, mais uma vez recorrendo a alegoria do imperador e seu círculo 
social. As maiores vítimas do terrorismo internacional, nas últimas décadas, foram os 
cubanos, centro-americanos e os habitantes do Líbano, porém nenhum desses povos 
entram para as estáticas oficiais.  
Quando Israel bombardeou campos de refugiados palestinos ou invadiu o Líbano, 
alegando se tratar de uma operação “contra o terror”, causando morte e destruição, ou 
pilhou barcos e enviou uma série de reféns para prisões com condições deploráveis não 
foi concebido como terrorismo; pelo contrário aqueles que teceram críticas foram 
acusados de antissemitismo. De maneira semelhante, quando forças paramilitares, que 
receberam treinamento da CIA, explodiram bombas em hotéis, afundaram barcos de 
pesca, atacaram navios russos na costa cubana e tentaram assassinar Fidel Castro não 
foram julgados como terroristas. 
Os padrões do Imperador e sua corte são únicos em dois aspectos relacionados, o 
primeiro é que seus atos terroristas são excluídos do cânon. O segundo, enquanto ataques 
terroristas contra eles são vistos com tamanha seriedade que permitem adiantar um ataque 




necessariamente pressupõe ações preventivas ou de retaliação. O terrorismo internacional 
assumiu na política estrangeira americana o lugar que os Direitos Humanos haviam 
alçado nas décadas de 1960 e 1970 com a guerra do Vietnã (Chomsky 2002, pp.VIII – 
XII). 
Losurdo (2010) aponta que o discurso imperial norte-americano contribuiu de 
maneira incisiva para que o conceito de terrorista não mais estivesse associado a práticas 
específicas, mas sim pertencente ao Oriente atrasado, ou a partir da definição de 
Huntington, da civilização islâmica incapaz de se modernizar devido a uma religião 
fundamentalista. O fundamentalismo é uma forma de reação ao mundo globalizado, um 
protesto contra o universalismo imperial que tem como objetivo apagar as diferenças 
culturais e nacionais. 
A produção de Chopra apresenta uma cena na qual o protagonista executa uma 
missão punitiva junto a sua força policial contra um grupo de insurgentes e acaba 
matando, inconsequentemente uma série de civis no processo, no entanto essa prática não 
é reconhecida nem punida como terrorismo. O que por si só já revela uma inclinação do 
roteiro, sobre como o terrorismo exige uma abordagem diferente, uma abordagem que 
não se submete à lei. 
Domenico Losurdo evidencia o fato de o ocidente, ao colocar o islã no cerne da 
crítica, sob a égide de defesa dos valores judaico cristãos ocidentais e greco-romanos, 
esquecendo os conflitos sangrentos que opuseram o mundo greco-romano ao cristianismo 
e ao judaísmo e a disputa entre esses dois dogmas, caracterizando como 
“Fundamentalismo ocidental”. O próprio termo fundamentalismo foi uma invenção do 
Ocidente dispondo, em um primeiro momento de uma conotação positiva e tendo nos 
conceitos de “povo eleito” e “destino manifesto”, que fazem parte da base dos Estados 
Unidos como nação, seus melhores expoentes.  
A política de Guerra ao Terror, iniciada pelo Presidente George Bush após os 
atentados de 11 de setembro de 2001, também evocou, de acordo com Losurdo, essas 
máximas, no entanto Paul Wilkinson (2011) apresenta dados revelando que no período 
de 2006 a 2009 60% dos países experimentaram ataques terroristas, dentre eles Índia e 
Paquistão. Esse número demonstra que a política do presidente Bush foi malsucedida, 
embora a Al-Qaeda e outras organizações terroristas não tenham assumido o controle de 
nenhum país muçulmano 
No entanto, na atualidade o termo sofreu uma transformação e assim como o termo 




agora utilizada para rotular os “bárbaros” colocados fora do Ocidente, os quais, na 
realidade, gostam de se apresentar como “islâmicos” autênticos [...]” (Losurdo 2010, 
p.53). 
 Losurdo demonstra também a falsa simetria utilizada pelo discurso norte-
americano com a intenção de cercear todo e qualquer discurso que aponte as deficiências 
da política norte-americana no Oriente Médio, favorecendo seu aliado Israel. Qualquer 
crítica, “[...] se torna expressão de antissemitismo qualquer manifestação de intolerância 
em relação à expansão não só das colônias israelenses na Cisjordânia, mas também as 
ambições imperiais expressas de forma cada vez mais claras por Washington.”  (2010, 
p.124). 
O autor reitera que o conceito de barbarismo foi criado no século XIX como 
homilia legitimadora das campanhas neo-coloniais. Esse conceito hoje foi ampliado e 
abarca também o rótulo de anti-semita, de maneira a garantir que nenhuma simpatia seja 
garantida para com as vítimas de sua política de guerra ao terror (Losurdo 2010, 188). A 
reação a essa política “[...] é a revolta contra o Ocidente, levada adiante pelo “fanatismo 
islâmico”, por terroristas “conscientemente antiocidentais, antieuropeus e antijudeu-
cristãos” (Losurdo 2010, p.245) 
A única maneira efetiva de combater o fundamentalismo estaria no 
reconhecimento crítico do Ocidente a respeito de seus feitos, permitindo assim que os 
povos que figuram no estado de “semi-colonização” não recorram a métodos como a 
guerra de religiões, isto é, o radicalismo religioso.  Em suma, o autor se pergunta por que, 
o islã deveria respeitar e amar o Ocidente quando esse sentimento não é recíproco. 
Huntington (1997, 18) pressupõe que a sobrevivência da sociedade ocidental, está 
justamente associada ao fato de os Estados Unidos e dos demais países ocidentais 
compreenderem que sua sociedade é singular e não universal. 
Paul Wilkinson (2011, p.7) alerta para a existência das categorias de terrorismo 
“corrigível”, pela qual a resolução do conflito por vias diplomáticas e políticas, apontando 
suas causas subjacentes, e “incorrigível”, em que o grupo radical possui objetivos 
extremamente maximalistas e absolutistas, representando uma ameaça para o bem-estar 
e segurança de determinadas comunidades e a única solução possível é a supressão desse 
grupo por quaisquer meios possíveis. 
Mission Kashmir não diferencia o terrorismo, pelo contrário o filme representa o 
fenômeno por meio de abordagem literária e melodramática, como exploraremos melhor 




“força maligna” controlada por alguém ou alguma organização muito mais poderosa que 
age nas sombras com a função de manipular e desestabilizar. 
Wilkinson (2011, p.20) salienta ainda que ataques terroristas não necessariamente 
resultam em uma ampla campanha de insurgência, pelo contrário os ataques terroristas 
acabam presos em um ciclo individual, geralmente espasmódico, de sequestros, ataques 
a bombas e assassinatos. O fator chave para decifrar se uma campanha terrorista vai se 
transformar em uma insurgência mais ampla é:  
a) A capacidade do movimento em angariar um apoio substancial entre um 
determinado segmento da população.  
b) O tamanho e a maneira como a repressão governamental é conduzida;  
c) A capacidade dos líderes em inspirar e sustentar uma insurgência mais ampla; 
d) Um acesso considerável as armas; 
A forma predominante de conflitos armados contemporâneo está, sobretudo, 
associada a questões domésticas e a esmagadora maioria das insurgências é étnica ou 
étnica religiosa orientadas por motivações não aparentes. Um artificio comum entre as 
insurgências étnicas ou étnicas religiosas mais amplas é o emprego do “terror de massa” 
contra o grupo étnico inimigo. Os componentes desses movimentos, em sua maioria 
milicianos, paramilitares ou até mesmo membros de um exército regular, promovem 
limpezas étnicas, massacres, estupros em massa. As insurgências etnonacionalistas são 
especialmente mais perigosas, pois podem sair de controle de maneira rápida e 
imprevisível. (Wilkinson 2011, 20 – 21)  
 Segundo Laqueur (2001, p.13) o terrorismo se desenvolveu nos países 
muçulmanos, grupo religioso que pretendemos destacar no desenvolver desse trabalho, 
devido a uma mistura de um nacionalismo radical com uma tonalidade religiosa. A 
respeito dessa afirmação Losurdo (2010, 188) afirma que os governos ocidentais 
erroneamente costumam considerar as atitudes extremadas associadas aos praticantes do 
islã como resultado de um “fanatismo islâmico antiocidental, antijudaico-cristão e 
antieuropeu” e os classificam como bárbaros, que devem ser combatidos pelos civilizados 
ocidentais.   
Essa perspectiva imperialista e maniqueísta, que vem sendo representada pelos 
Estados Unidos desde a Guerra-Fria, nos impede, de acordo com o Losurdo, de enxergar 
uma questão fundamental: por que o grupo confessional muçulmano deveria reagir de 
maneira amistosa e respeitosa em relação ao ocidente, se o ocidente nunca respeitou ou 




 Embora Mission Kashmir “demonize” quase de maneira literal o terrorismo, as 
formas de resistência radicais aconteciam na Índia desde a época do domínio britânico 
sob o nome de nacionalismo revolucionário (Oliveira 2004, 80). O movimento fundado 
por Keshav Baliram Hedgewar em 1925, a Organização Nacional de Voluntários, adepto 
as premissas dos panfletos publicados por Vinayak Savarkar, que determinava os hindus 
como uma comunidade étnica que compartilhava ascendência, tradições e memórias em 
comum e por esse motivo comporiam consequentemente uma nação, acreditava que a 
resistência através da não-violência, proposta por Gandhi, estaria mais associada as 
mulheres e por esse motivo os militantes precisariam resistir ao domínio britânico através 
de meios belicosos e violentos. (Oliveira 2004, 84) 
 De acordo com Laqueur (2001, 12), havia grupos radicais na Índia Britânica, em 
especial a província de Bengala. As ações terroristas, de caráter sectário, foram 
responsáveis por envenenar as relações entre as comunidades, o que resultou na partilha 
da Índia em 1947. Embora controversas, os grupos radicais e seus líderes, como o 
terrorista Bhagat Singh, líder do movimento de inspiração socialista revolucionária 
Associação Republicana Socialista do Hindustão (Hindustan Socialist Republican 
Association – HSRA), contava, segundo Jawaharlal Nehru, com uma popularidade 
incrível na década de 1920. O congressista e articulador da independência minimizou o 
apoio popular ao Bhagat Singh alegando que eles desapareceriam após a independência, 
já que o secretismo e o risco que o trabalho oferecia atraia, apenas homens, mulheres e 
jovens deslumbrados como em uma “história de detetives” (2001,18) 
 Após a independência os atos de resistência radical passaram a estar 
necessariamente ligados às insatisfações resultantes da política da partilha, a porção da 
Caxemira indiana, por exemplo, sofreu com ataques de grupos jihadistas islâmicos 
financiados pelo ISID (Diretoria de Serviços de Inteligência Interligados) que desejavam 
a separação do governo de Délhi. (Das, 2001) 
A análise dos autores acima evidencia que Laqueur (2001), Wilkinson (2010), 
Chomsky (2002) e Losurdo (2010) concordam que os grupos insurgentes, ainda que usem 
a égide da religião, por exemplo, sempre têm anseios políticos. O terrorismo pode ser 
praticado por minorias cujos direitos sociais ou vontades políticas não foram 
contemplados na totalidade, como foi o caso do ETA e das FARC, ou por Estados, 
buscando assegurar seus interesses, sendo os Estados Unidos seu melhor expoente.  
Deste modo apontar o terrorismo como um conceito, isto é, com características 




encontra dificuldades em definir o que pode ou não ser enquadrado como terrorismo 
devido às diversas nuances que esse fenômeno dispõe. As definições de terrorismo 
geralmente estão permeadas por interesses políticos e ou de grupos hegemônicos que 
podem vir a estabelecer um inimigo público como terrorista, tendo em conta o risco que 
esses grupos oferecem a sua influência. 
 
2.4. O melodrama do terror 
 
 Vinod Chopra, antes de iniciar suas proposições a respeito do terrorismo na Índia 
em Mission Kashmir, apresenta aos espectadores uma dedicatória referente à tradição 
secular de tolerância religiosa e harmonia que caracteriza o Kashmiriyat, isto é, a 
consciência social e etno-nacional do povo caxemire36.  Essa passagem nos parece como 
uma instrução ao olhar dos espectadores a respeito do que eles receberiam na 
representação cinematográfica que se iniciaria nos próximos minutos. O título então é 
apresentado, através de um recurso chamativo, que nos parece ser utilizado com o 
objetivo de criar tensão e expectativa na audiência, ao ser escrito através das balas de uma 
metralhadora. 
 As primeiras cenas demonstram uma sensação de calmaria, ao explicitar o entorno 
próximo à cidade de Srinigar, através de um barco no meio de um lago, Dal Lake, com 
uma montanha ao fundo, e ao utilizar do recurso sonoro, para oferecer ao público os sons 
do local, como o barulho de água corrente e o canto dos pássaros.  Essa calmaria é 
rompida com uma inesperada explosão do barco. 
     
Figura 1 - Lago Dal como paraíso na terra         Figura 2 – O paraíso ameaçado pela violência 
Fonte: Mission Kashmir (2000)        Fonte: Mission  Kashmir (2000) 
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 Esse plano já apresenta uma das características apresentadas por Bhaskar (2012), 
ao propor a música como “uma linguagem inefável” do melodrama indiano. A cena 
apresentada ao expectador ao som de uma música regional, Dhuan Dhuan37: 
 
Fumaça, Só Fumaça 
  
Quem colocou fogo nesses tenros gramados? 
 
A Vida está escrita aqui, em todo e cada corpo 
 
Esse é o pagamento do trono 
 
Uma guerra dos tronos 
 
O sangue dos inocentes é a cor usada para desenhar as fronteiras entre nossos 
corações.38 
 
A letra claramente propõe uma reflexão a respeito dos efeitos da guerra como 
resultado das ações políticas. Ao mesmo tempo os créditos são apresentados e dois barcos 
a motor com policiais armados são introduzidos. Essa cena, combinada com a canção, 
entrega ao espectador o tom que o filme adotará nas próximas horas, a violação do paraíso 
natural pela violência causada por decisões políticas. 
 O protagonista, o policial Inayat Khan (Sanjay Dutt) aparece junto à sua equipe e 
salva seu subordinado, o único da força tarefa que utiliza um turbante, de morrer em uma 
explosão; tratava-se do soldado sikh Gurdeep Singh. Outro subordinado de Khan é o 
hindu Avinash Matoo. A apresentação dessa força policial multiconfessional funciona 
como complemento à letra de Dhuan Dhuan, uma vez que as principais revoltas indianas 
estavam associadas às insatisfações de grupos confessionais, como os muçulmanos, sikhs 
e hindus, com a divisão de poder e território em 1947. 
 O próximo plano, o qual Khan aparece sendo tratado por um médico amigo, 
confirma ao espectador o que já poderia ser assumido devido a seu nome, a religião de 
Khan como islâmica. O diretor então propõe outra naturalização das religiões indianas ao 
afirmar que sua esposa, Neelima, outra personagem hindu, havia emitido uma Fatwa, 
obrigando o médico a comparecer ao aniversário de seu filho. Mais uma vez o filme dá 
demonstrações que os grupos confessionais e suas tradições seriam vistos de maneira 
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harmônica, como se evidenciasse de maneira didática que o tema de filme se referia a 
uma minoria. 
 As cenas seguintes retratam a interrupção do jantar do Dr. Akhtar com sua esposa 
e filha pelo grupo radical de Malik Ul Khan. Ao iniciar uma conversa com o médico o 
líder radical alega que ele sofre com o constante soar da palavra “Azad” (liberdade) em 
seu ouvido, o médico então responde que não pode ajudá-lo em sua causa. Malik rebate 
dizendo ficar entristecido por pessoas tão bem-educadas como Dr. Akhtar não darem a 
devida atenção para a independência da Caxemira. 
 Malik Ul Khan pergunta porque o médico tratara o capitão da polícia Inayat Khan 
se sua Fatwa era clara ao determinar a proibição de tratamento a policiais. Após alegar 
que se tratava de um dever de um médico, Malik Ul Khan faz uma pequena prece e 
assassina o homem. Ele afirma à mulher e à filha do médico, com uma expressão de 
resignação e dever cumprido, que fora a obrigado a agir desse modo para que não fosse 
comparado a um político que somente fala e não age. A independência da Caxemira exigia 
sacrifícios e, chorando, ele atira contra a mulher e a filha do Dr. Akhtar. 
   
Figura 3 – Mulher e filha do Dr. Aktar Figura 4 – Malik Ul Khan líder do movimento Azad 
Fonte: Mission  Kashmir (2000)   Fonte: Mission  Kashmir (2000) 
 
 O plano acima traz a primeira caraterística que nos permite identificar Mission 
Kashmir como um verdadeiro melodrama, a partir das definições de Brooks (1995) uma 
vez que a concepção de bem e mal começa a ser aclarada. O fato de o líder do movimento 
Azad assassinar uma mulher e uma criança indefesas, embora sua expressão possa parecer 
de arrependimento, confere aos espectadores uma imagem negativa ao líder Malik ul 
Khan e, por conseguinte, do movimento Azad. As cenas seguintes contribuem com a 




o filho de Inayat Khan cai da janela e acaba falecendo por não receber atendimento 
médico, devido a Fatwa estabelecida por Malik Ul Khan.  
De forma a garantir um apelo emocional, o enterro do garoto ocorre ao da música 
regional So Ja Chaanda39 
 
Durma, minha adorável criança da lua; Durma, meu príncipe. 
 
Venha para o mundo dos sonhos; venha. 
 
As fadas do sono estão aqui usando tornozeleiras nos pés. 
 
Em suas asas suaves, eles vão te soprar para longe 
 
Para passear num país de ouro. 
 
Longe desta terra, em algum lugar dos sete mares, 
 
Em meio a céus distantes, é o mundo dos sonhos. 
 
Essa é a terra do amor, onde existe apenas o amor40 
 
 As letras induzem o espectador a que o garoto alcançaria a paz devido a sua 
inocência e a sua morte injusta. As cenas intercalam entre um Khan frustrado enterrando 
seu filho e sua mãe Neelima (Sonali Kulkarni) tranquila, cantando enquanto ele adormece 
em sua cama. No plano seguinte o chefe da polícia Inayat Khan consegue a localização 
do grupo de Malik Ul Khan e resolve realizar uma missão punitiva para vingar a perda de 
seu filho. 
O capitão obtém uma importante informação a respeito da localização de Malik 
ul Khan, na aldeia próxima a Hazratbal. Ele veste uma balaclava e a cena muda para uma 
aldeia, Dalgate, que se estrutura em torno do lago mostrado anteriormente, onde mulheres 
e crianças, de forma amistosa, cantam e dançam a música regional Bumbro41 de forma a 
festejar um casamento. A cena então muda para o encontro de dois garotos, Sufiya 
Paarvez e Altaaf, enquanto eles se dirigem para dentro de um estabelecimento, de 
propriedade do pai de Altaaf, que servia chá e outras comidas regionais. Ao entrarem as 
crianças se depararam com Malik Ul Khan e seus homens armados. 
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Sufiya é retirada do local pela mãe de Altaaf e Malik Ul Khan convida o garoto a 
se sentar próximo a ele. Sorrindo ele, explana ao garoto que a metralhadora em sua mão, 
um fuzil Kalashnikov, se tratava de um brinquedo em um jogo muito divertido e se Altaaf 
estava interessado em jogar, porém o garoto recusa fazendo um movimento com a cabeça. 
Esse plano claramente procura reforçar o estigma negativa nos insurgentes, não 
obstante sejam taxados como responsáveis pela morte de mulheres e crianças indefesas, 
sua imagem também é atrelada ao aliciamento de garotos para o seu movimento armado. 
A maneira como Malik Ul Khan fala a Altaaf é, seguindo a premissa de Brooks (1995) a 
respeito da exacerbação dos sentimentos nos melodramas tradicionais preservando a 
decência, claramente dissimulada, pensada, certamente, com a intenção de atribuir ao 
personagem rejeição junto ao público. 
Altaaf Khan é a personagem em Mission Kashmir, que exige do espectador, a 
maioria das reflexões descritas por Napolitano (2006) ao analisarmos uma produção 
cinematográfica. Quando apresentando como uma criança introvertida que gosta de 
desenhar, e que se recusa a participar do “jogo”, isto é, a se tornar um insurgente, do 
grupo de Malik Ul Khan, o filme aparentemente procura despertar a simpatia por parte 
do público.  
O plano posterior apresenta, já durante a noite, um barco cheio de homens armados 
atracando no píer de Hazratbal. Gurdeep ao descer distribui fogos de artifícios de papel 
para as crianças enquanto Inayat Khan e seus homens vestindo balaclavas são 
apresentados ao mesmo tempo em que há um efeito sonoro buscando causar espanto e 
oferecer aos espectadores a sensação de que algo impactante deverá acontecer nas 
próximas cenas. Os homens de Malik ul Khan escutam o barulho dos fogos de artificio, 
porém não se alarmam, por achar que se tratam dos festejos do casamento, Sufiya, no 
entanto, percebe o avanço dos homens de Inayat Khan através da água. As cenas 
intercalam entre o estouro dos fogos de artifício, o posicionamento dos homens de Khan 
e a irmã de Altaaf que, conjuntamente com o garoto, pretendia deixar o local e se juntar 
as demais crianças na brincadeira, porém antes precisava buscar sua boneca.  
 A porta do estabelecimento é aberta de súbito e Altaaf acaba derrubado pelo 
choque; seus pais, sua irmã, Malik ul Khan e seus homens são assassinados na sua frente. 
No caso específico de sua irmã, uma estante fora derrubada e um desenho que havia sido 
pintado por Altaaf mais cedo caíra sobre seu corpo. Após encarar com raiva o assassino 




         
Figura 5: Irmã de Altaaf morta                Figura 6: Altaaf grava os olhos do Algoz da sua família.                      
junto ao desenho que ele pintou              Fonte: Mission Kashmir (2000)                                                                                                 
na mesma manhã.                                                                                               
Fonte: Mission  Kashmir (2000)       
 
 O filme finalmente apresenta uma cena em que se espera a utilização da moral 
oculta (Brooks, 1995) por parte do espectador. Inayat Khan, até então apresentado como 
um homem e um profissional exemplar comete um crime de vingança e acaba envolvendo 
inocentes. O que se espera por parte do espectador que se projeta no filme? Aceitação, 
rejeição ou compreensão? A moral oculta, na qual todos nós acedemos o profundo do 
inconsciente permitiria os indivíduos a chegarem a conclusões diferentes, no entanto o 
filme conferiu à Malik Ul Khan e seu movimento somente conotações negativas, ao 
assassinar a família indefesa do Dr.Akhtar e ao solicitar à uma criança que adentrasse ao 
movimento independentista. A ideia de “mal necessário” se demonstra a mais aprazível, 
sobretudo se levarmos em conta que Inayat Khan não pagará por esse crime. Ao acabar 
com os sonhos da irmã de Altaaf, como o enquadramento procura demonstrar ao retratar 
a pintura sobre seu cadáver, Khan perpetua o ciclo de violência iniciado e mantido por 
Malik ûl Khan e o movimento Azad. 
 As cenas seguintes podem ser lidas como remediação ao evento anterior, como se 
buscasse redimir Inayat Khan e demonstrar aos espectadores que ele não era “mal”, no 
sentido melodramático, apenas fora vítima da violência causada por Malik Ul Khan e os 
insurgentes. Khan, ao seguir o conselho de sua esposa Neelima, resolve adotar o menino 
órfão. O papel de Neelima não foge ao papel das mulheres dos melodramas clássicos, 





 Altaaf vai para a casa dos Khan, porém não consegue dormir, atormentado pela 
experiência traumática. No pesadelo, ele e sua mãe desaparecem em uma nuvem de 
fumaça causada pelo alvejar das balas do homem que havia assassinado sua família. Os 
olhos do homem vinham de forma sequencial e constantemente à sua mente. Como forma 
a acalmá-lo Neelima entra no quarto e canta So Ja Chaanda. O cinematógrafo apresenta 
outra característica clássica do melodrama, de acordo com Ismail Xavier (2000, p.86): os 
cenários de vitimização. Altaaf é, e será durante até os últimos momentos do filme, um 
homem atormentado pela morte dos pais e pelos olhos do seu algoz. O garoto não 
consegue desenhar mais nada que não um homem vestindo uma balaclava. 
 Altaaf passa a aceitar o casal como seus pais, assim como seus desenhos passam 
a retratar um campo coberto de neve, com uma casa rosa e um grupo de pessoas 
festejando. Durante esse tempo a religião volta à tona, quando Altaaf pergunta a seus pais 
como eles podem estar juntos, seu pai responde que devido ao fato de estar apaixonado 
por ela a religião ou seu nome não importavam. Seguindo a premissa da Caxemira como 
um vale de tolerância, apresentada no início do filme a representação cinematográfica 
reitera que as diferenças religiosas não devam ser exaltadas, mas sim respeitadas. Neelima 
acompanha Altaaf à mesquita e o garoto acompanha sua mãe adotiva até o templo hindu 
de Shankaracharya.  
No entanto, o filme não apresenta as características ou rituais, que poderiam 
contribuir na maior compreensão e por conseguinte aceitação das diferentes práticas 
religiosas da Caxemira. As mensagens são oferecidas de maneira genérica, sobretudo se 
levarmos em conta que o filme se propõe como uma homenagem ao vale de “tolerância 
e harmonia”. 
A película sofre uma reviravolta, quando o garoto está sozinho em casa e descobre 
a balaclava guardada em uma gaveta. Os olhos do algoz de sua família voltam a sua mente 
e ele associa a imagem a Inayat Khan. Ele então veste a balaclava e pinta de preto o rosto 
de seu pai que fizera mais cedo em um desenho, deixando somente os olhos a mostra. 
 Altaaf permaneceu no escuro em seu quarto segurando uma arma enquanto ouvia 
Inayat Khan chegar em casa com sua esposa. O capitão da polícia percebe, ao chegar em 
seu quarto, que Altaaf havia encontrado a arma e a balaclava que guardava em uma 
gaveta. Ao som de uma música lamentosa, Altaaf entra no quarto e dispara contra seu pai; 
Khan consegue devido à pouca prática do garoto desviar dos tiros e joga uma gaveta da 
estante na perna do garoto, imobilizando-o. Ele pega a arma e tenta atirar em Altaaf, 




 A cena conclui a vitimização de Altaaf e de seu pai Inayat Khan, uma vez que o 
garoto descobre a verdade logo após aceitar seus pais adotivos como família, e após usar, 
pela primeira vez a forma de tratamento “pai”. O garoto descobre a fatídica verdade e 
tenta tirar a vida de Khan. Como expressou Xavier (2000, p.83), o melodrama herdou a 
temática da “virgem ameaçada”, desta maneira os protagonistas dos filmes pautados a 
partir desse modo, precisam sofrer para amadurecer ou alcançar algum objeto específico 
e esse sofrimento precisa ser explícito, de forma a garantir que o público possa alcançar 
alguma forma de identificação, sobretudo através do compadecimento. 
 O filme finalmente apresenta o principal antagonista do filme, Hilal Kohistani, 
introduzida ao rufar de instrumentos de percussão; na mesma sala estão também três 
homens, Shrafat (Ashok Banthia), Hamid Rampuria (Shahid Khan) e Balg (Masoo) e uma 
figura desconhecida de turbante. 
  
Figura 7: O vilão Hilal Kohistani        Figura 8: Os patrocinadores             
Fonte: Mission Kashmir (2000)                  Fonte: Mission Kashmir (2000)      
 
 Kohistani é a última e a mais efetiva definição do caráter maniqueísta que 
caracteriza Mission Kashmir e, por conseguinte, os demais melodramas. O rufar dos 
instrumentos, o enquadramento por baixo e a impostação da voz, soando como um vilão 
de quadrinhos, animes ou mesmo cartoons, apresentam o personagem como a própria 
“representação do mal” e a imaginação melodramática do espectador pressupõe, 
consequentemente, que Kohistani e o que ele representa precisam ser destruídos. Embora 
o filme escolha um jihadista pashtun vindo do Afeganistão e deixe claro que os 
patrocinadores não devem lealdade a nenhum país, tentando atribuir ao movimento um 
caráter “internacional”, o local de onde eles operam fica do lado paquistanês da Linha de 
Controle na cidade de Gulmarg, e as referências ao Paquistão que sabidamente (Behera, 
2007), armou as diferentes milícias desde 1987 acabam sendo inevitáveis. 
 A figura de turbante aparentemente é uma referência a Osama Bin Laden. A 
comparação não é descabida, uma vez que para além da semelhança visual ele defende 




Al-Qaeda ter contribuído financeiramente com o Lashkar-e-Taiba (Atkins 2004, p.173) 
somado as referências históricas que o filme recorre evidenciam que Bin Laden e a Al-
Qaeda representavam uma ameaça para Índia. 
 A “Missão Caxemira” é acertada pelo valor de 20 milhões de dólares e Kohistani 
afirma que essa operação só poderia executada por um homem que detestasse tanto sua 
própria vida que pudesse ser atirado por ele como um míssil. Antes que os homens 
pudessem responder, ele afirma que ele possui um homem assim, seu mais novo filho 
Altaaf, que naquele momento cruzava a fronteira da Índia. Os elementos como “bondade” 
e “maldade” começam a ser delimitados, e como em toda “novela de cavalaria”, 
percursora do melodrama, o objetivo nobre dos personagens associados ao lado da “luz” 
claramente será impedir que o vilão conclua a missão Caxemira. 
 As cenas seguintes, novamente ao som de uma música lamentosa, demonstram a 
fuga de Altaaf por uma área montanhosa que mesclava paisagens áridas e arborizadas ao 
mesmo tempo, a fronteira entre a Índia e o Paquistão. Os anos se passam e um Altaaf 
crescido (Hrithik Roshan) invade uma base da BSB (Border Security Force) pelo teto, e 
em uma luta corporal derruba todos os homens e atira no último roubando suas vestes, 
seu chapéu e seu jeep, de forma a conseguir entrar no centro de operações do agora 
inspetor geral da polícia caxemira, Inayat Khan.  
 Altaaf entra na sala do inspetor e veste sua balaclava, a mesma roubada de Khan 
no passado, porém não consegue matá-lo porque Gurdeep, que havia desconfiado de o 
fato do homem chamar Khan de capitão e não de inspetor, o surpreende e acaba tomando 
o tiro de raspão que seria direcionado para o pai adotivo de Altaaf. O homem ao perceber 
sua desvantagem foge pela janela. Khan decepcionado conta a sua mulher sobe o retorno 
de seu filho adotivo e como ele o reconhecera pelos olhos cheios de raiva. 
 O Altaaf adulto foi incapaz de superar sua dor, mesmo tendo se passado todos os 
anos ele continua obcecado com a sua vingança, levando em conta todo o simbolismo da 
situação fatídica pela qual ele havia passado. Diferentemente dos heróis clássicos dos 
melodramas que crescem muitas vezes por meio do altruísmo, Altaaf é incapaz de superar 
sua dor. Sua melancolia traumática funciona como combustível para sua vingança, 
perpetrando o ciclo de violência iniciado por Malik ul Khan ao matar o Dr. Aktar e sua 
família. 
A lembrança da infância de Altaaf se conecta com a cena seguinte, dando início a 
uma performance musical, Bumbro, na qual Sufiya vestindo trajes típicos da região, é a 





Zangão, Zangão preto, você traz a felicidade com você. 
  
Nesta noite de casamento você vem trazendo presentes. 
 
Você traz a cor de kohl para afastar o mal-estar. 
 
De jardins, você traz flores para adornar nossas pistas. 
 
Venha, vamos cantar na sombra da árvore de henna, abelha. 
 
Vamos balançar e dançar, tocar música, celebrar, abelha.42 
 
Figura 9: Altaaf e Sufiya durante a performance Bumbro 
Fonte: Mission Kashmir (2000) 
 
Ao término da apresentação, Sufiya Parvez pergunta a Altaaf quem ele era e 
porque estava ali. Recordando-se da memória de infância, Altaaf responde que ele era 
aquele que assistiria o programa de entrevistas de Sufiya. Ela o reconhece como amigo 
de infância e o abraça. Enquanto os dois relembram o passado, Altaaf mente sobre sua 
localização após o episódio de Hazratbal. 
A música apresenta ao espectador o lado humano de Altaaf, assim como ao fazê-
lo parte da apresentação o diretor procura conferir a Altaaf a identidade indiana, uma vez 
que as performances são características desse país. Sufiya Paarvez cumprirá, assim como 
Neelima, o papel clássico da mulher no melodrama, isto é, ser responsável por zelar pelo 
bem-estar, pela conciliação e pela exposição das emoções e sensações das personagens 
masculinas. 
                                                             








O plano seguinte utiliza mais uma vez a lembrança de Altaaf sobre os fogos de 
artifícios estourando e o massacre de sua família ocorrendo ao mesmo tempo em que ele, 
conjuntamente com sua mãe, desapareciam em uma nuvem de fumaça causada pelas 
balas. Ao acordar, ele inicia um diálogo com um dos seus companheiros de armas, Sadiq, 
um homem sem uma das pernas, que assistia a um programa de atletismo na televisão. O 
homem afirma que costumava praticar cross-country no vale onde nascera, porém não 
podia mais correr na região de Caxemira por não ter sido mais rápido que uma bala. 
 Outro de seus “irmãos” Zuber, pediu silêncio devido ao avançar da hora, Altaaf 
então percebe que ele dormia com uma câmera fotográfica ao lado, ele afirmara que assim 
como Altaaf, um exímio atirador, dormia com seu míssil a seu lado, ele, um exímio 
fotógrafo, dormia com sua câmera, uma vez que uma guerra não se ganhava 
exclusivamente com armas, mas também com câmeras. 
 O filme atribui, pela primeira vez uma conotação humana ao movimento 
independentista da Caxemira, que até então era representado sob a perspectiva 
melodramática das “forças do mal”, embora não tenha fugido das máximas das premissas 
do melodrama, uma vez que o filme atribui aos membros do movimento a característica 
de vítimas (Xavier, 2000), se considerarmos a história fatídica de Altaaf e o fato de Sadiq 
ter sido baleado. Os jovens que se uniram à causa insurgente só o fizeram por razões 
traumáticas e não por identificações ideológicas. 
 Zuber, parece ser uma das poucas exceções no grupo, já que, levando em conta 
sua fala sobre ser responsável pela “guerra de informação”, o personagem parecer 
representar uma forma sutil de denúncia do diretor a respeito de como os radicais podem 
manipular as imagens de forma a criar situações favoráveis para sua causa. Essa cena 
poderia ser analisada a partir da concepção de Xavier (2003) a respeito de que o público 
adota um olhar ativo no cinema clássico, preenchendo automaticamente as lacunas, “os 
furos” da história. 
Altaaf e Sufiya voltam a se reunir no Dal Lake onde costumavam brincar quando 
crianças e Sufiya pede ao homem que lhe conte o que ele estava ocultando Altaaf 
respondeu que embora houvesse passado mais de dez anos sem que eles pudessem se 
encontrar, ele não conseguia sentir a presença dela, não obstante ele tivesse passado mais 
de dez anos sem subir em uma shikara43, ele não sentia nada e era incapaz de perceber a 
beleza do entorno do lago. Ele só conseguia ver fumaça e balas disparadas às cegas, gritos 
                                                             





e cadáveres. Sufiya, ao perceber seu transtorno, pede para que ele veja com seus olhos e 
ouça com seus ouvidos. Ao perceber o som do remo batendo na água, Altaaf consegue se 
acalmar. 
 A jovem então começou a cantar uma música regional, “Chupke se Sun44”, de 
forma a orientar Altaaf que aproveitasse o momento. 
 
Ouça baixinho ao ritmo desse momento. 
 
Nas asas de desejo, eu me tornei um pássaro e voei para longe. 
 
Aquele que eu desejei, em seu caminho eu estava ligado. 
 
Encontrei algo, perdi algo; 
 
Deus sabe o que aconteceu comigo. 
 
Acordando ou dormindo, permaneço assim - perdido! 
 
Ninguém sabe minha agitação, ninguém sabe.45 
 
 
O tom calmo da música muda, assim como os intérpretes, passando de Sufiya para 
um grupo de homens. A letra deixa de falar do mundo dos sonhos, trazido pelo amor, da 
necessidade de aproveitamento da vida, para falar de como uma densa fumaça se 
dissipava devido a ação da luz do céu. Durante a interpretação da passagem proposta, a 
cena do massacre de família de Altaaf continuava constantemente voltando a sua cabeça. 
Sufiya abraça Altaaf e consegue fazer com ele se esqueça dos momentos traumáticos, 
enquanto a performance se encerra com os dois no topo de uma construção antiga ao por 
do sol. 
O maniqueísmo característico do melodrama aparentemente caracteriza Altaaf 
como a canção evidencia. A personagem vive em uma balança de sentimentos, 
atormentado por não conseguir deixar seu passado para trás e seguir em frente vivendo 
sua relação amorosa. A personagem escolhe o sofrimento como modo de vida, enquanto 
a jovem tenta salvar seu amigo da infância do seu destino mais óbvio, morrer pelo ódio. 
Embora esteja ao lado de Kohistani, isto é, ao lado das “forças do mal”, Altaaf sofre com 
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o martírio que costuma acometer os heróis, justos e puros, nos melodramas clássicos do 
cinema. 
A cena seguinte se abre com um enquadramento nos olhos de Hilal Kohistani. O 
homem afirma que o tempo, a jihad e morte não esperavam ninguém. Altaaf, novamente 
em seu esconderijo segurando a maquete de uma torre de televisão, afirma que no dia 
seguinte, aniversário do inspetor Khan, ele lhe daria um presente. O primeiro passo seria 
fazer com que o inspetor reunisse todas as suas forças na vila de Chinar Bagh, na região 
de Srinagar, o que faria com que seu trabalho ficasse mais fácil. A pressuposição inerente 
ao melodrama, mais uma vez se mostra presente porque, não obstante as operações 
terroristas serem executadas, a batalha entre Altaaf e Khan, entre o policial representante 
da justiça e o mal representado pelo terrorista, também prossegue concomitantemente. 
  Kohistani pergunta como Altaaf pretendia atrair Khan e suas forças para Chinar 
Bagh, e ele responde que já havia preparado uma estratégia, graças a ajuda de uma amiga 
que o permitira estar naquela região. Kohistani afirma que durante uma Jihad homens só 
devem manter amizade com outros homens, devido à incapacidade das mulheres em 
guardar um segredo em virtude de seu coração mole. Sadiq pergunta como Altaaf podia 
usar uma mulher que o ama. O filme reafirma o que as performances musicais já haviam 
explicitado, o papel das mulheres como responsáveis pela expressão exacerbada dos 
sentimentos; Sufiya é responsável pela instabilidade que não permite a Altaaf que se 
devote completamente à causa radical. 
 Kohistani interfere e afirma que aqueles que aderem à jihad, deixam atrás todas 
as suas relações, sendo a exceção com Deus todo poderoso. O homem, através de um jogo 
de palavras, faz com que Sadiq perceba o quão interessante seria os infiéis encontrarem 
um mapa falso no cadáver de um jihadista. Sadiq pergunta onde eles poderiam encontrar 
tal cadáver. Kohistani se afasta com o homem para uma sala isolada e afirma que, isso 
seria resolvido em breve, já que devido a seu problema com a perna ele não poderia 
acompanhá-los por muito tempo. O líder jihadista mata Sadiq e afirma aos demais que o 
mesmo havia se suicidado pela causa. 
 Segundo Brooks (1995, 54 - 55) o melodrama está embutido de sentimentos 
morais de bem e mal, procurando despertar nos espectadores admiração ou rejeição, 
funcionando, portanto, como “expressionismo da moral”. Mission Kashmir não foge à 
regra de criar personagens e situações que despertem a sensação de consolação e gratidão, 




os jovens que compõem o movimento parecem ter sido vítimas do seu discurso religioso 
deturpado. 
 O grupo de insurgentes dá início ao plano de explosão da torre de televisão de 
Shankaracharya, local onde Sufiya trabalha. O primeiro passo foi deixar, na sede da 
polícia de fronteira, o corpo de Sadiq, junto a um mapa, que suspostamente revelava as 
operações do grupo. Os radicais invadem uma sala de ferramentas, derrubam um homem 
que lá permanecia e roubam o uniforme e os capacetes dos profissionais responsáveis 
pela manutenção da televisão e logo em seguida entram em uma van.  
A cena muda para um encontro, no meio de uma estrada, de Inayat Khan, e seus 
subordinados Avinash e Gurdeep. Os policiais trazem consigo o mapa, encontrado no 
corpo de Sadiq, de um plano de ataque ao centro de operações desenhado a mão, e Khan 
reconhece o traço de Altaaf. O próximo plano se inicia com o evidenciar de uma 
tempestade vindoura ao som da música regional Rind Posh Maal 46 
 
A música é uma chuva doce 
 
Que transforma o outono em primavera. 
 
Nenhuma parede pode impedir a música; 
 
A música atravessa fronteiras 
 
A música não conhece casta ou credo. 
 
O mundo está unido pela música. 
 
A música não tem idioma. 
 
A música tem dentro dela a verdade do Gita e do Alcorão. 
 
A música tem tanto Alá quanto Rama. 
 
A música tem nela toda a criação47 
 
 
A canção trata dos benefícios da primavera para região da Caxemira, como o 
florescimento da árvore Chinnar e a construção dos ninhos pelos pássaros. Sufiya faz um 
sinal de dentro de um estúdio e dá início a outra performance, em um cenário montado 
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que representava o entorno da Caxemira como suas montanhas com muito verde, 
envolvendo crianças vestindo branco e segurando um fio faiscante, no meio de cabras e 
patos e da banda Shankar-Ehssan-Loy vestida de preto, ao fundo. 
A cena se intercala com os insurgentes passando tranquilamente por um conjunto 
de viaturas policiais. Um dos cantores da banda, Shankar, se junta a apresentação 
cantando que trazia aquela interpretação como um pedido para que todos apagassem o 
ódio de seus corações. A canção cumpre duas funções, a primeira corroborar a mensagem 
de paz, apresentada pelo diretor no começo do filme que até então havia sido colocada de 
lado em detrimento da guerra entre Altaaf e Khan; a segunda, orientada a partir das 
premissas melodramáticas, demonstra ao público a batalha do bem contra mal que 
acontece, inclusive dentro de Altaaf.  
O jovem participa da performance organizada por Sufiya, ao mesmo tempo em 
que ajuda seus companheiros insurgentes a finalizar da operação organizada por 
Kohistani. A maneira como as letras da canção são dispostas nas cenas, endossam a teoria 
de instabilidade de Altaaf, que aparece de maneira clara aos espectadores. Ele assistia à 
gravação preocupado com o possível resultado da operação, ao ver sua participação, 
repetindo a frase que o mundo todo seria abraçado em uma melodia e todo ódio deveria 
se apagado dos corações, ele sorriu para Sufiya.  
Os radicais conseguiram, sem dificuldades, acesso a área restrita de 
Shankaracharya e se dirigiam em direção a uma torre de televisão, enquanto os carros de 
polícia, comandados por Inayat Khan, se aproximavam da construção desenhada no 
mapa, onde ocorria uma competição anual de pintura. Os policiais utilizam detectores de 
metal como forma de tentar encontrar possíveis bombas. 
 Ao mesmo tempo, a canção interpretada por Shankar, muda sua letra de forma a 
exemplificar que a música englobava o universo inteiro e não conhecia fronteiras, 
idiomas, credos ou castas, trazendo, portanto, a verdade da Gita e do Alcorão e continha 
Rama e Alá. O filme faz uma alusão aos maiores grupos confessionais do país, claramente 
com a função de conferir ao espectador a ideia que, assim como a música, a Caxemira e 
a própria Índia, poderiam abarcar diferentas crenças religiosas de maneira harmônica. 
Os insurgentes deixam Shankaracharya e Khan é incapaz de encontrar qualquer 
bomba no local indicado pelo mapa de Sadiq, o distrito de Chinar Bangh. Altaaf utiliza 
um rádio para se comunicar com seu pai adotivo e pede para que ele olhe para torre de 
Shankaracharya e lhe deseja feliz aniversário, chamando-o de pai. A torre explode e cede 





           
Figura 10: Altaaf  executa sua vingança             Figura 11: Khan observa a explosão na torre de televisão 
Fonte: Mission Kashmir (2000)                          Fonte: Mission Kashmir (2000) 
 
O filme chega ao intervalo, prática usual no cinema hindi devido a longa duração 
dos filmes, deixando várias questões na cabeça do espectador que teria dificuldade em 
presumir qual será desfecho da história desse momento em diante. Qual seria o destino 
de Altaaf e Sufiya, uma vez que apesar de o jovem deixar transparecer seus sentimentos 
e revelar suas intenções românticas para com a garota, ela não fora capaz de fazer com 
que ele esquecesse o passado e abandonasse sua vingança. Deste modo qual seria o 
destino de Altaaf? Teria um desfecho trágico na batalha contra seu pai? E a premissa de 
“justiça poética”, comuns em todas as formas de narrativa, permitiria a morte de um 
jovem, que era só mais uma vítima? 
No voltaa do intervalo, os homens que contrataram Hilal Kohistani, Shrafat, 
Hamid Rampuria e Balg, são chamados por ele através dos locais de suas bases de 
operação; Kohistani afirmara estar na cidade de Pahalgam e os homens na cidade de 
Gulmarg, dentro da “Linha de Controle” entre Índia e Paquistão. Ele afirma que a 
primeira fase da Missão Caxemira estava completa e que a torre de televisão havia voado 
em mil pedaços, os homens então afirmam que queriam ver a Índia voar em mil pedaços, 
Kohistani afirma que assim seria, se Deus quisesse48. Ele ordena que os depósitos de 
dinheiro no banco sejam mantidos e o resto dependeria da vontade Deus; os homens 
confirmam enquanto agradecem a Deus se utilizando de rituais e expressões muçulmanas 
e se remetem novamente ao homem escondido nas sombras usando turbante e com uma 
longa barba. 
O filme apresenta novamente as características cruciais do cinema e da narrativa 
melodramática canônica, isto é, ao período pós-Revolução Francesa, ao responder às 
perguntas que apareceram, quando Altaaf tentara matar Khan ainda quando criança. As 
informações a respeito da operação são conferidas pouco a pouco, cobrindo os espaços 
                                                             




que até então eram ocupados pela suspeição do público, criando uma estrutura de 
significado, o que contribui para a empolgação do espectador. 
Hilal Kohistani obtém a importante informação de que o primeiro ministro da 
Índia visitaria a região no dia seguinte em torno do meio-dia, Altaaf então determina que 
estava pronto para dar a ele as boas-vindas. O enquadramento cobre parte do rosto de 
Kohistani, de forma a lhe dar um aspecto macabro, e o rosto inteiro de Altaaf, cuja 
expressão exprimia orgulho em realizar seu dever. Em seu programa de televisão, Sufiya 
lança um retrato falado de seu amigo de infância, descrevendo suas características e o 
acusando de ser um terrorista procurado na região da Caxemira. Kohistani fica irritado 
por perceber que Altaaf seria um rosto conhecido na Caxemira e que, portanto, não 
poderia mais agir livremente e ordena que ele vá para antiga casa de Krishna Raina em 
Kunja, onde ficaria seguro. A escolha desse lugar como esconderijo, nos parece funcionar 
como elemento reforçador da importância histórica da comunidade hindu como parte da 
Caxemira, e sua suposta convivência harmônica com os muçulmanos e sikhes. 
A cena muda mais uma vez para o programa de televisão de Sufiya onde ela, 
vestindo trajes típicos, ensaia Bumbro. Altaaf aparece e pergunta se sua amiga de infância 
não se importa caso ele termine morto, uma vez que havia publicado um retrato falado 
dele. Ela responde com outra pergunta a respeito do que ele sentia com as vidas perdidas 
na invasão e na explosão da torre de televisão.  
 Ele afirma que fizera tudo aquilo em nome de sua religião. Sufiya responde que 
ela também era muçulmana e que o islamismo proibia o assassinato de inocentes e que 
Altaaf buscava era unicamente vingança pela morte de seus pais. Altaaf ordena que ela 
pare de dizer essas coisas, porém ela lhe dá as costas. Irritado, ele vê a si mesmo, enquanto 
criança entrando no palco e lhe entregando uma arma; sem titubear ele atira em Sufiya, 
ação que o fizera despertar de seu pesadelo logo em seguida. 
 O filme parece estar preocupado em solidificar o discurso de paz nessa segunda 
metade do filme, fazendo inclusive uso dos fatos históricos – especificamente revoltas e 
massacres envolvendo os mais diversos grupos confessionais indianos – para justificar 
que não havia uma religião de guerra e sim o uso deturpado de determinadas passagens 
dos livros sagrados.  
Segundo Brooks (1995, p.45) o melodrama dispõe de um elemento narrativo 
conhecido como justiça “extraterreste”, que se exprime através da ideia de “acerto de 
contas” promovido pelo destino. O conceito de “justiça extraterrestre” permite ao público 




da comoção, o diretor evidencia ao espectador como o próprio Altaaf começa a perceber 
que o resultado mais provável de sua cruzada contra seu pai adotivo seria a tragédia,  
No início da cena seguinte, Neelima recebe um telefonema e com ajuda de alguns 
dos radicais de Srinagar, usando uma burca para conseguir discrição, se desloca para o 
local onde seu filho adotivo se encontrava. Lá ela o reencontra, o abraça e os dois 
começam a conversar enquanto ele come um prato que Neelima havia preparado. 
 Altaaf revela que aquele era seu prato favorito e sua mãe responde que ele poderia 
ter aparecido antes para comê-lo; ele, porém afirma que não conseguia esquecer o rosto 
do assassino oculto atrás da máscara surgindo entre as balas. O rosto que o impedia de 
dormir, que o atormentava constantemente. Era como se todas as aldeias em chamas que 
ele havia visto todo esse tempo voltassem a arder em sua mente, todos os gritos de pavor, 
voltassem a incomodar seus ouvidos e todos os cadáveres estivessem escondidos atrás do 
rosto, estivessem rindo de maneira mal-intencionada dele. Ele não poderia dormir até que 
esse rosto desaparecesse. 
 Neelima diz que a guerra entre Khan e Altaaf era entre o amor e ódio, entre a 
compaixão e o terror, e que Altaaf poderia escolher entre humanidade ou a brutalidade, o 
bem ou mal, a Caxemira ou o holocausto, e que antes de disparar contra seu pai ele deveria 
pensar sobre esses pontos.  
 A conversa entre Altaaf e Neelima traz à tona outra característica fundamental dos 
melodramas mais canônicos: a família como alicerce principal do modo melodramático, 
afinal como defendido por Brooks (1995) o melodrama consiste na exploração da 
frivolidade do cotidiano e não existe melhor representação do cotidiano do que as relações 
familiares. Mission Kashmir localiza a batalha entre pai e filho em um contexto maior do 
terrorismo, seguindo as premissas mais básicas de bem contra e mal. Neelima continua a 
premissa de Sufiya Paarvez, e das mulheres dos melodramas, tentar trazer os homens à 
razão por meio de um julgamento ponderado e que leva em conta, muitas vezes, o ponto 
de vista associado ao espectador.  
 O próximo plano apresenta Khan fazendo os preparativos para a visita do 
primeiro-ministro da Índia com Deshpande, secretário-chefe de estado Jammu e 
Caxemira, para a zona conflitiva de Pari Mahal, nas proximidades do Dal Lake. O 
secretário afirma que seu serviço de inteligência havia descoberto que sua esposa havia 
ido se encontrar com Altaaf e que essa visita havia sido consentida por Khan. O 




próprios soldados em nome da religião e que diante da relação entre Khan e Altaaf não 
parecia apropriado deixar a segurança do primeiro ministro em suas mãos. 
  Irritado, Khan afirma que não só para um muçulmano mas para toda Índia seria 
uma desgraça um homem que foi alvejado por balas durante 21 anos de sua vida 
precisasse ainda demonstrar sua lealdade, unicamente porque seu nome é Inayat Khan, 
de origem muçulmana e não Deshpande, de origem hindu. O inspetor afirma que seu 
sangue estava na Caxemira, uma vez que seu filho de 9 anos estava enterrado lá, portanto 
ele não precisaria provar seu amor à Índia através de burocracia. E, como inspetor geral 
da polícia do estado, a segurança do primeiro ministro era sua jurisdição, e assim seria a 
menos que o secretário Deshpande o despedisse. Esse diálogo também sugere 
identificação, uma vez que, fica claro seu patriotismo, isto é, como seu amor pela 
Caxemira e pela Índia estavam a cima dos conflitos religiosos. 
Khan tem uma conversa exasperada quebrando um porta-retratos e outros objetos 
da casa com sua esposa perguntando aonde e porque razão ela saíra de casa. Ela afirma 
que fora ver Altaaf porque ela era sua mãe e isso significava muito para ela. Khan então 
pergunta o que ele significava para ela, uma vez que devido a esse ato ele fora obrigado 
a ouvir que o secretário não acreditava em sua lealdade com a nação indiana. Neelima 
tenta acalmar seu marido alegando que sua mão estava machucada devido ao fato dele ter 
quebrado o porta-retratos, porém o inspetor revela que o único sangue que importava a 
partir dali era aquele que correria de Altaaf ou dele. E ela deveria escolher o sangue de 
seu marido ou de seu filho. 
 Além de apresentar uma propaganda nacionalista bastante evidente, as sequências 
demonstram como o ódio se tornou o denominador comum dos dois homens que 
protagonizam a trama e a partir daqui o filme prepara o espectador para o cenário mais 
previsível, que seria o desfecho trágico da batalha entre Altaaf e Khan. Os dois seguem o 
clichê melodramático, bastante comum entre os personagens masculinos em Hollywood 
(Hayward 2013, 8), de seguir para batalha como única alternativa. No entanto, não se 
trata mais de uma batalha entre o “bem”, a força policial da Caxemira, e o mal, “os 
terroristas” do movimento Azad, mas uma luta por vingança, continuando o ciclo de ódio 
iniciado pelas ações de Malik ul Khan no começo do filme. As próximas cenas também 
seguem na mesma linha. 
Altaaf chega durante uma tempestade à casa de Sufiya e afirma que no dia seguinte 
ele deixaria a Caxemira para sempre, e pergunta a ela se ela passearia com ele novamente 




acusa de ser um terrorista assassino de inocentes cujo ódio por Khan era maior que o amor 
e depois ela entrega a ele um par de brincos. Ele afirma que nunca poderia voltar a vê-la, 
mas sonharia com ela, inclusive com os momentos que não puderam passar juntos. Antes 
de sair da casa ele identifica um desenho seu emoldurado na parede.  




O que devo ver? 
 
Sonhe, sonhe ... 
 
O que devo sonhar? 
 
Sonho de uma cidade de lagos, 
 
E nossa casa sobre as ondas. 
 
Sonho de uma cidade de lagos, 
 
E nossa casa sobre as ondas. 
 
Sonhe que todos os sonhos doces...50 
 
Altaaf e Sufiya se lembram de momentos que passaram juntos quando crianças 
nas margens do Dal Lake. Inicia-se uma performance interpretada por ambos em um 
ambiente que representaria de forma lúdica o lugar onde outrora eles viveram. Isto é casas 
na beira do lago, flores variadas e um céu amarelado, uma cachoeira, além dos trajes 
típicos vestidos pelos dois e o hábito de Altaaf de pintar e desenhar. A letra fala dos 
momentos bons vividos na cidade do lago dos sonhos, e quando Altaaf deixa a casa, a 
letra afirma que embora tenham sido bons momentos só restara desolação. Ao demonstrar 
a “derrota” das mulheres, Neelima e Sufiya, para o ódio e a vingança, o filme endossa a 
mensagem de paz e tolerância, apresentada no início do filme. A película demonstra que 
o caminho do ódio escolhido só acarretaria em perdas. 
No dia da chegada do primeiro ministro, Khan, dentro de um helicóptero, passa 
via rádio as últimas instruções a respeito do posicionamento de seus guardas. Os franco-
atiradores deveriam ficar mais à esquerda de forma a obter um melhor ângulo e não deixar 
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espaços nos campos de tiro. Altaaf interfere na comunicação e afirma que há dez anos 
atrás, em Dalgate, Khan havia matado toda sua família e fizera nascer o novo Altaaf e 
que como presente do décimo aniversário, daquele episódio ele queria Khan morto. 
 O primeiro ministro chega em um carro da polícia, cercado por mais de mil 
crianças, ostentando a bandeira da Índia. Khan então entra em outro carro carregando uma 
maleta vermelha, e volta para casa com uma escolta militar recebendo a informação que 
sua esposa, deprimida, permanecia isolada em seu quarto, no piso de cima, ignorando 
qualquer tipo de contato. Seu marido entra no quarto e deixa a maleta em um sofá e inicia 
uma performance, Maaf Karo51.  
  
Perdoe-me, ame, perdoe-me, sua senhoria! 
 
Nós compartilhamos sonhos de flores, mas suas palavras são como espinhos. 
 
Como posso curar meu coração? Como posso te perdoar? 
 
Nós compartilhamos sonhos de flores, mas suas palavras são como espinhos. 
 
Como posso curar meu coração? Como posso te perdoar? 
 
Deixe-o ir, deixe-o ir, solte essa obstinação! 
 
Querida, não quebre meu coração!52 
 
 A performance endossa a proposta da derrota das mulheres para o ódio, uma vez 
que ao fim da apresentação a esposa empurra o marido para fora do quarto, sorrindo como 
se já o houvesse perdoado, e fecha a porta com violência, a maleta então explode jogando 
Khan para o piso de baixo. Ao mesmo tempo Altaaf grita e chora demonstrando dor e 
arrependimento. 
 As referências ao melodrama (Xavier, 2000) permitem elaborar uma proposição 
como significado da sequência. Ao perceber Altaaf como a “vítima” e Khan como “o 
homem bom” corrompido pela violência que o espectador consegue julgar a obra de 
maneira diferente. De uma maneira geral, o melodrama é uma forma expressionista que 
projeta as intenções os motivos, sua bondade ou sua maldade (Brooks 1995, 56). A 
segunda parte de Mission Kashmir, iniciada após o intervalo, apresenta um esforço em 
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associar o conceito de maldade, inerentemente associado aos radicais durante toda 
primeira parte do filme, ao de violência. 
 Após a cerimônia de cremação de Neelima, Altaaf veste sua balaclava novamente 
e parte para outra missão punitiva, onde Altaaf supostamente estava escondido: a casa do 
marajá Krishna Raina, na aldeia de Kunja. O simbolismo desse capuz no filme abre ao 
espectador uma série de interpretações possíveis: Khan estaria “encarnando” outra 
personalidade? Khan sentia vergonha ou remorso por agir fora da lei e por isso escondia 
o rosto? Ou nenhum desses sentimentos lhe acometia e ele apenas queria preservar sua 
carreira como chefe da polícia? Do ponto de vista do melodrama, a segunda opção seria 
a resposta correta, uma vez que Khan representaria o lado do “bem”. 
 Khan, Avinash e Gurdeep assassinam, com extrema violência utilizando mais 
balas que o necessário, os insurgentes que lá se escondiam, porém não conseguem a 
localização de Altaaf. No entanto, conseguem um pequeno recipiente contendo um micro-
filme com os dizeres “Missão Caxemira”. Khan deixa o objeto com Sufiya Paarvez na 
rede de televisão e pede para que ela descubra do que se trata. 
 A cena seguinte mostra um diálogo entre Gurdeep e Avinash, o sikh, pergunta o 
porquê Avinash perdia o controle toda vez que via militantes. Ele responde afirmando 
que o homem não poderia entender, por ser de fora da Caxemira. Ele, em uma referência 
ao episódio histórico do êxodo dos pandits, afirma ter visto, e não ter podido impedir, 
como os militantes caxemires haviam expulsado os hindus e os pandits da região sob 
ameaça de morte. Gurdeep afirma que entendia o sentimento dele, mas Avinash alega que 
seria impossível para ele compreender como é viver sob ameaça, como é ver seu lar em 
chamas e perder a sua família.  
 Gurdeep então responde que havia perdido tudo e todos em 1984 em Nova Délhi 
– ano em que Indira Gandhi fora assassinada durante as revoltas anti-Sikh – seu pai, por 
exemplo, havia sido queimado vivo após lhe colocarem um pneu no pescoço. O culpado 
dessa atrocidade havia sido um hindu enlouquecido e, ao apontar uma arma para a cabeça 
de Avinash, Singh pergunta se ele deveria matá-lo só por ser hindu. Gurdeep responde 
sua própria pergunta, ao som de Dhuan Dhuan, que ele não o mataria, não simplesmente 
por ser seu amigo, mas sim porque eles estavam lá para proteger, curar e salvar a 
Caxemira. Ao término da conversa a câmera gira lentamente de Avinash e Gurdeep para 






Figura 12: O Sikh Gurdeep Singh e o Hindu Avinash Matoo  
Fonte: Mission Kashmir (2000) 
 
 Mission Kashmir agora procura balizas na experiência histórica indiana para 
endossar sua mensagem contra o ódio e a violência, não se tratava mais da questão 
Caxemira – embora possamos nos perguntar se em algum momento realmente se tratou, 
uma vez que o terrorismo e as personagens apresentadas poderiam ser facilmente 
inseridas em outras realidades – mas sim da preservação da Índia como nação. Lagny 
(2009) determina a produção fílmica como responsável por evidenciar a leitura de mundo 
do diretor ou de uma sociedade. Nesse caso, tendo em vista o suporte recebido pelo diretor 
do governo do Estado da Caxemira e Jammu, fica evidente que a mensagem de paz do 
filme perpassa necessariamente pela manutenção do Estado nacional indiano. 
 Kohistani afirma que a morte da mãe de Altaaf era providencial para que a mão 
do jovem não tremesse quando ele tivesse que executar sua missão. Khan organiza um 
falso incêndio na cadeia e permite que um dos insurgentes fuja e os leve diretamente para 
a base de Kohistani. O líder dos insurgentes divide o grupo em três frentes, lideradas por 
Altaaf, Idris, seu seguidor mais fiel, e ele próprio. O pashtun relembra Altaaf do massacre 
ocorrido contra sua família e assegura que aquela era a oportunidade conferida a ele por 
Deus.  
Após a saída do jovem do local, Kohistani instrui Koisha, um militante mudo, a 
matar Altaaf após a conclusão da missão. A maneira como o insurgente é representado 
também é extremamente caricaturada, sua deficiência, por exemplo, é utilizada de 
maneira a conferir a ele um aspecto assustador contribuindo para que a ideia de maldade 
e perversão continuem a ser exploradas como características inerentes ao movimento 
insurgente. 
 Kohistani é surpreendido por Khan e seus soldados, que haviam seguido um dos 
insurgentes que fugira da prisão. O antigo capitão da polícia então pergunta o que era a 




de Kohistani, que responde com o nome Mazar-I-Sharif, uma cidade afegã onde em 1987 
os russos haviam lhe cortado o pescoço, fazendo com que ele permanecesse sem comer, 
beber ou dormir por sete dias, uma vez que se o fizesse sua cabeça cairia de seu pescoço. 
Ele então pergunta a Khan o que ele poderia fazer em 37 minutos, uma vez que seu filho 
Altaaf já havia iniciado a missão, fazendo com que a destruição da Índia fosse questão de 
tempo. O inspetor aponta a arma para a cabeça de Kohistani e afirma que não seriam 37 
minutos, mas sim, 10 segundos.  
Ao chegar ao número cinco na contagem, ele atira ao lado do chefe dos militantes, 
que parece não se abalar, porém pouco antes de chegar ao zero, Avinash lhe passa uma 
informação no ouvido dizendo que Sufiya havia desvendado o que era a Missão 
Caxemira. Ele deixa o local e se junta a mulher em seu escritório na rede de televisão, 
onde ela lhe entrega uma câmera e afirma que a missão se tratava de algo aterrador.  
Khan então ordena que Avinash, Gurdeep e Sufiya sigam para Hardwar para 
submergir as cinzas de Neelima, enquanto ele entrega sua arma e libera Hilal Kohistani 
afirmando que a única coisa que ele desejava era vingança pela morte de sua esposa e que 
o líder jihadista como um bom pashtun, que conhecia o amor infinito ou o ódio irrestrito 
entenderia melhor do que ninguém esse sentimento. 
Ao se encaminhar para seu clímax, o filme continua atribuindo a Kohistani uma 
imagem de “representação” do mal, ao não demonstrar mostrar nenhum sentimento de 
companheirismo para com os seus subordinados, uma vez que o mesmo já havia matado 
Sadiq e pretendia se livrar de Altaaf após o término da missão. Ao revelar o passado 
“sangrento” e violento da personagem, assim como sua origem étnica de maneira 
romantizada, afinal aquela sequência, que poderia soar inverossímil para o público, 
encontrava respaldo no fato dos pashtuns conhecerem os extremos dos sentimentos. 
 O filme apresenta outra característica do que pode ser concebido como 
melodrama clássico ao conferir uma exaustiva significação até a mais frívola das ações 
sem deixar possibilidade para que os espectadores assumam qualquer coisa e possam criar 
uma expectativa positiva em relação a uma personagem (Brooks 1995, 37). As 
personagens são “honestas”, “virtuosas”, “respeitáveis” ou “interessantes ou falsas”, 
“terríveis”, “cruéis” e “tirânicas”. 
O chefe dos militantes indaga o que ganharia entregando Altaaf a Khan; o inspetor 
afirma que permitiria que ele saísse com vida do país. Ele então constata que o ódio do 
antigo chefe de polícia era digno de um pashtun e aceita a proposta. O próximo plano 




em meio a neblina e a um lugar pantanoso, cheio de construções deterioradas. Parando o 
barco em baixo de uma torre de madeira, Kohistani retira uma venda do olho do inspetor, 
que jazia amarrado, e afirma a Khan que ele chegara a seu destino.  
No topo de uma torre, Altaaf faz os preparativos finais aos olhos de Koisha; 
Kohistani chega ao local e revela ao homem que havia o trazido um presente: o infiel que 
havia matado sua família. O filho adotivo de Khan mantém uma expressão séria, ao 
mesmo tempo em que a névoa encobre o sol por alguns segundos e os recursos sonoros 
oferecem a sensação de que a história por fim chegaria a seu ápice. O líder dos insurgentes 
ordena a Altaaf que vá terminar sua missão e ele o obedece enquanto a câmera foca no 
sol coberto pela névoa. 
 Enquanto desce as escadas, a câmera intercala entre Altaaf e seu pai adotivo que 
jaz sentado com a balaclava, os recursos sonoros, e a intercalação da câmera do sol para 
Altaaf e para Khan com os instrumentos de percussão, continuam a ser explorados de 
forma a criar uma expectativa na plateia. Altaaf chega ao barco que seu pai adotivo estava 
e entra na cabine no mesmo momento em que Khan consegue se livrar das amarras.  
 A calmaria da cena seguinte, evidenciada pelo barulho da água, é rompida quando 
Altaaf atira seu pai adotivo na água, rompendo a cabine de madeira. Não obstante homem 
o arremessa contra outras estruturas de madeira, e depois contra uma porta com uma 
janela de vidro, sem que Khan reaja. Ele então rasga a balaclava do inspetor afirmando 
que seus olhos não permitiram que ele dormisse por dez anos e o acerta com um soco no 
rosto e o arremessa contra o chão mais algumas vezes. 
 
Figura 13: A batalha final: Inayat Khan x Altaaf 





 Finalmente, a película chega a seu clímax, um confronto entre o algoz e a vítima 
do massacre de vários anos atrás que fecharia o ciclo de violência iniciado pela fatwa de 
Malik ul Khan. O fato de o chefe de polícia não reagir demonstra claramente a tentativa 
do diretor em expiar os pecados do lado da “justiça” e a destruição da balaclava, cujo 
simbolismo perverso foi criado durante todo o filme, também contribui para 
corroborarmos essa hipótese. Khan não poderia ceder a ao lado sombrio, uma vez que era 
a principal representação do lado da luz, e a melhor maneira de fazer isso era deixar que 
seu filho obtivesse sua vingança.  
 Khan pede a Altaaf que antes de matá-lo ele o escute, impedindo que seu filho o 
acertasse com um soco e, ao perguntar como Altaaf havia matado Neelima, ele o 
arremessa contra uma coluna de madeira, fazendo com que parte do teto desabasse sobre 
ele. Ao som instrumental de So Ja Chaanda o inspetor então mostra um pedaço de pano 
ensanguentado e afirma que aquilo era tudo que havia sobrado da mulher que o amara 
como um filho e o mesmo aconteceria com a Caxemira e ele seria o culpado.  
 Khan revela que a missão Caxemira não tinha nada a ver com o primeiro ministro; 
Altaaf, no entanto, não parecia interessado em escutar o resto do que Khan tinha a dizer 
e recomeçara a luta. Mesmo sendo agredido por seu filho, Khan conclui que o míssil de 
Altaaf atingiria o templo de Hazratbal em uma sexta-feira, quando milhares se reuniariam 
para orar e o sangue inocente dos muçulmanos mancharia de vermelho o branco da 
mesquita. 
 Idris termina os preparativos para lançar o míssil enquanto Altaaf continua a 
agredir seu pai adotivo; Khan continua seu alerta revelando que o exército hindu seria 
culpado pelo incidente, uma vez que os militantes haviam sido filmados vestindo trajes 
militares. O segundo míssil cairia sobre o templo hindu de Shankaracharya, onde Altaaf 
estivera com Neelima quando criança, e o boato de que os muçulmanos o destruíram por 
vingança seria propagado, causando um conflito multiconfessional. A torre de televisão 
havia sido destruída com esse propósito para que as imagens dos militantes pudessem ser 
propagadas como verdade. Aquela era a verdadeira Missão Caxemira. Kohistani afirma 
a Koisha que Altaaf estava demorando muito a cumprir a tarefa que lhe havia sido 
atribuída, então ele ordena que ele o siga.  
 A verdadeira “Missão Caxemira” corrobora a hipótese proposta que a “mensagem 
de paz” de Vinod Chopra estaria associada àpreservação da nação indiana por meio da 
tolerância interconfessional. A diegese evidencia que a operação, financiada por homens 




único objetivo a corrupção do vale de tolerância e a destruição do Estado indiano tal como 
existe hoje. As expressões de Altaaf são exageradas para demonstrar uma raiva irracional 
e também evidenciar ao público que as palavras de Khan surtem o efeito esperado. Como 
especificado por Benjamin (1994, 186) o cinema possui uma natureza ilusionista que 
impregna o real com tamanha força que soa como real, essa movimentação confere ao 
espectador uma sensação de identificação que ultrapassa a ideia original de “usufruir 
estético” da obra. 
 Khan relembra Altaaf dos motins interconfessionais resultantes da destruição da 
mesquita de Babri (em 1992) em Ayodhya no estado de Uttar Pradesh, que acarretaram 
na perda de muitas vidas. O inspetor então alerta que se Hazratbal e Shakaracharya fossem 
destruídas, uma praga sangrenta arrasaria a Índia, uma vez que os seres humanos se 
transformariam em bestas enlouquecidas. Ele afirma que seu único erro destruíra a vida 
de Altaaf, e que se ele cometesse o mesmo erro toda Caxemira seria destruída. Ele jamais 
se perdoaria assim como a Caxemira jamais poderia perdoá-lo. A Missão Caxemira seria 
sua morte. 
 Kohistani chega ao local onde os dois discutem e atira em Khan, ao mesmo tempo 
em que Altaaf o empurra inconscientemente fazendo com que o tiro pegue de raspão. O 
líder radical afirma que o jovem, como seu filho, era quem deveria acabar com o inspetor. 
Altaaf pega seu revolver e aponta para Khan, o chefe da polícia afirma que aceitaria ser 
morto contanto que a Caxemira fosse salva; Kohistani ordena que Altaaf coloque uma 
bala entre os olhos que não o permitiram dormir por tantos anos.  
 Khan relembra a Altaaf que sua mãe o levava a Hazratbal e que ele não deveria 
permitir a destruição do local; Kohistani insiste para que Altaaf o mate logo. Os dois 
começam a gritar para que ele tome uma decisão, porém Altaaf sai da realidade ao 
observar o pano ensanguentado que pertencera a Neelima e mais uma vez o instrumental 
So Ja Chaanda volta a tocar, e ele se lembra que sua mãe o havia indagado o que 
sobreviveria entre a humanidade e a brutalidade, entre o holocausto e a Caxemira, e que 
ele deveria pensar antes de disparar aquela bala.  
 Em câmera lenta ele atira, mas não em Khan, mas em Koisha, Hilal Kohistani 
salta na água e desvia do tiro. Porém, antes que Altaaf pudesse matar o líder dos 
insurgentes, o inspetor relembra que ele é o único que pode levá-los aos mísseis. Khan 
atira nos braços e nas pernas de Kohistani.  
 O fato de Altaaf demonstrar não estar completamente comprometido com a causa 




vingança. Como a vítima Altaaf é um personagem que não poderia terminar ao lado de 
Hilal Kohistani, os melodramas procuram sempre conferir ao público, por meio da 
comoção, olhares diferentes sobre um clichê, muitas vezes sem abrir espaço para que o 
público, autonomamente, chegue a uma conclusão. Altaaf é uma clara tentativa do diretor 
em, após conferir elementos suficientes para que o público o julgasse, acabasse 
confrontado pelo seu olhar julgador. Assim como Khan que, apesar de ter cometido uma 
chacina, ainda era um “homem bom”, Altaaf era humano, enganado e manipulado a 
cometer atrocidades por um homem perverso. 
 Ao som de Dhuan Dhuan, na qual a letra indaga como se pode chamar jihad 
crimes e opressão e atribuir essas práticas ao nome de Deus, Altaaf carrega o líder 
militante para o topo da torre, ao mesmo tempo em que seu pai adotivo ameaça tirar a 
vida de Kohistani caso os demais militantes se aproximassem. Kohistani fala no ouvido 
de Altaaf que Deus estava o colocando à prova para ver qual caminho ele tomava, aquele 
era o momento de acabar com o inimigo de Alá. Ele não poderia ter esquecido que 
Kohistani o havia protegido quando ele era uma criança. Ao mesmo tempo, a câmera 
passeia sobre um pedaço de madeira mergulhado na lama na qual uma cruz, a lua e a 
estrela e símbolo do Om estavam dispostas.  
         
Figura 14: Kohistani tenta convencer Altaaf          Figura 15: Religiões da Índia 
Fonte: Mission Kashmir (2000)                              Fonte: Mission Kashmir (2000) 
 
Kohistani é, mais uma vez, associado à perversão ao tentar manipular Altaaf, 
distorcendo o Alcorão ao alegar que Khan era um inimigo de Alá e que o único objetivo 
de Altaaf era matar infiéis; aquele era seu destino, uma vez que a vontade de Deus era 
que ele os matasse. O plano muda para uma flor que submerge em uma água enlameada. 
Kohistani relembra que aquela era sua única fé, sua única religião e, portanto, ele deveria 




O enquadramento, a entonação da voz e a expressão do vilão procuram 
desumanizar o líder insurgente. Na realidade a cena aparentemente faz referência ao 
sobrenatural, como se uma força maligna falasse no ouvido de Altaaf e o convencesse 
que o caminho da violência, das sombras, da maldade era o único possível, assim como 
mais vantajoso. O diretor conclui seu melodrama clássico delimitando características que 
podem ser facilmente concebidas como a representação do mal, no entanto não se trata 
de um mal “deste mundo” – uma saída que o filme poderia ter utilizado ao considerar 
sobre paz e sobre o ciclo de violência – mas uma figura caracterizada que se assemelha 
ao “maligno” sobrenatural, associado à corrupção das virtudes. 
A figura 15 evidencia os símbolos que representam algumas das principais 
religiões da Índia, o cristianismo, o islamismo e o budismo enterrados na lama, nos parece 
muito perceptível uma referência ao que aconteceria a todos os grupos confessionais caso 
as questões interconfessionais não fossem superadas. A propaganda da Índia como uma 
nação interconfessional e tolerante, é reiterada novamente, sobretudo se levarmos em 
conta que a simbologia do hinduísmo, a religião com mais adeptos no país, ficou de fora. 
Nas próximas sequências, Khan aponta os lança mísseis para a estrutura onde 
estavam os demais militantes. Altaaf aponta a arma para a cabeça de Kohistani e afirma 
que, por ele celebrar a morte ao invés da vida em nome da religião, por colocar armas ao 
invés de lápis nas mãos de crianças inocentes, por converter o paraíso da Caxemira em 
um inferno, ele o sentenciava a morte. Kohistani, em sua última cartada, retira de sua 
calça uma granada, puxa o pino e a joga no pé de Altaaf dando um sorriso vitorioso. O 
homem atira nele, ao mesmo tempo em que seu pai adotivo atira a granada pela janela. 
Idris dá continuidade a operação, ordenando que destruíssem o templo de 
Shankaracharya.  
 Altaaf corre até o outro lançador de misseis, em meio a um tiroteio entre seu pai 
e os militantes, e o aponta contra os seus antigos companheiros. Ele toma um tiro na 
barriga e o conflito silencia, só se ouvindo a música So Ja Chaanda. Ele dispara o míssil 
e explode o local onde Idris e os demais estavam; Altaaf toma mais um tiro, cai da torre 
em câmera lenta, como num processo de redenção, e cai no fundo do rio.  Khan pula em 
seguida, de forma a escapar da sequência das explosões e depois sai com o corpo de seu 





Figura 16: A “morte” de Altaaf                                   
Fonte: Mission Kashmir (2000)                                   
 
 O filme chega a uma conclusão mais comum de um melodrama clássico: o 
desfecho trágico e a morte como forma de redenção dos pecados. Altaaf se deixara 
governar pelo ódio e perpetuou um ciclo de violência, ao tentar matar Khan e ao tirar a 
vida de dezenas de pessoas no atentado contra a torre de televisão. Como a mensagem do 
filme se tratava do embate entre a paz e o ódio; o ódio, e, por conseguinte todos aqueles 
que foram incapazes de superá-lo, deveriam perecer. Como se por ação da providência, 
comuns em filmes melodramáticos, é necessário que os personagens encontrem justiça 
no final. 
 Não dissociado dessa máxima, os “paquistaneses” também encontram seu 
desfecho de maneira trágica, A cena seguinte apresenta Shrafat, Hamid Rampuria e Balg, 
assistindo ao programa “Caxemira Today” que relatava como, graças a ação bem-
sucedida da polícia, a “Missão Caxemira”, cujo objetivo era destruir os templos sagrados 
de Hazratbal e Shankaracharya, fora frustrada. Hamid Rampuria fica aliviado por não 
terem descoberto que eles estavam por trás da operação, no entanto, repentinamente 
Shrafat mata os outros dois, apaga as luzes e sai da sala, mas ao fechar a porta, se ouvem 
novamente dois disparos, o que evidencia a morte do terceiro homem, por uma quarta 
pessoa desconhecida. 
 O diretor, obviamente, procura elucidar aos espectadores que a organização por 
trás de Shrafat, Hamid Rampuria e Balg era uma organização muito maior, possivelmente 
ligadas ao terrorismo internacional, capazes de organizar uma “queima de arquivo”. A 
película evidencia ainda que todos os homens engajados na Missão Caxemira estavam 
sendo manipulados, desde os patrocinadores, até os insurgentes. Esse escopo está 
desalinhado com as proposições dos estudiosos a respeito de terrorismo, aqui 




causa específica. O filme não confere uma razão para esse suposto grupo querer 
desestabilizar e “destruir” o Estado nacional indiano. 
A próxima cena demonstra um sonho de Altaaf, no qual ele Sufiya, Neelima e 
Khan estavam jogando críquete em um campo coberto de neve. Sufiya o acorda e ele 
afirma, ao chamar Khan de pai, que pela primeira vez em dez anos pudera sonhar.  
 
Figura 17: Altaaf redimido 
Fonte: Mission Kashmir (2000)                                   
  
 O Altaaf que morrera era o Altaaf corrompido, o Altaaf insurgente eo fato de ele 
ter podido sonhar com seus pais e seu par romântico demonstrara que ele conseguira 
vencer o ódio. Altaaf era uma vítima, em disputa entre a luz e as trevas, e a última tentativa 
de corrupção por Hilal Kohistani evidencia essa hipótese. Deste modo, o jovem não 
merecia morrer, mas precisava ser salvo do ciclo de ódio; todo seu sofrimento deveria ser 
pedagógico, como um obstáculo a ser necessariamente vencido para que ele, quando se 
desse conta sozinho, pudesse “evoluir”. 
Por fim a cena muda para um desenho, que retrata o sonho de Altaaf e o filme 
termina com uma dedicatória sobre o desenho, aos filhos do diretor Ishaa e Agni, e a todos 
as crianças do conflito. O diretor desejava que todas os jovens pudessem conhecer o vale 
do amor na qual ele crescera, pudessem conhecer um refúgio de harmonia, um paraíso 
chamado Caxemira. Por fim o autor agradece, ao subir dos créditos, ao povo e ao governo 
de Caxemira e Jammu, pois sem esse sem esse apoio, o filme jamais poderia ter sido 
possível. 
Após o término da análise proposta percebemos um impasse metodológico que 
não nos permitiria considerar Mission Kashmir um melodrama clássico seria uma das 
definições de Peter Brooks (1995) sobre como esse estilo se desenvolveu na França Pós-
Revolução justamente pela dessacralização da sociedade. Essa questão aparece como uma 
das questões principais do nosso trabalho e será explorada nas considerações finais.  
Embasados na bibliografia fundamental, apresentamos elementos suficientes para 




maneira excessiva os sentimentos humanos, como amor, ódio, tristeza e incertezas 
quando apresenta ao público a batalha e as interações entre Altaaf, Sufiya, Khan, Neelima, 
Kohistani entre outros. A partir de um excesso de informação a respeito das personagens, 
fórmula comum aos melodramas, o público é capaz de se identificar e projetar um 
julgamento a respeito do certo e errado, bem e mal e com base nessas informações 
partiremos para uma análise sobre a cultura política e o modelo de sociedade ideal exibida 



























Capítulo III: A Índia imaginada em Mission Kashmir (2000) 
 
3.1.Imaginário social e cultura política 
 A partir dos pressupostos teóricos de Lagny (2009), Morettin (2007), Napolitano 
(2006) entre os outros autores essenciais apresentados, pretendemos analisar nesse 
capítulo qual representação da sociedade indiana ou de parte dela, é construída pelo filme 
Mission Kashmir. Primeiramente definiremos o conceito de imaginário Social, segundo 
Bronislaw Baczko (1991), apontando sua relação dinâmica com o conceito de 
representação (Chartier s/d). Posteriormente, para endossar nossas hipóteses a respeito do 
modelo de representação abordado utilizaremos os conceitos de Rosanvalon (1995) e 
Berstein (1988) sobre política e cultura política. 
 Baczko conceitua o imaginário social como um fenômeno que se forma através 
da memória afetivo-social de uma cultura, em outras palavras, um substrato ideológico 
criado de forma coletiva e mantido por uma comunidade. Esse imaginário é responsável 
por modelar condutas, visões de mundo e modos de sociabilidade que podem funcionar 
de maneira definitiva ou não, isto é, podem endossar a ordem vigente ou servir como 
elemento contestador. A partir dessa perspectiva o imaginário social é, portanto, 
responsável pela elaboração das representações, das caricaturas de uma determinada 
realidade social. Estando intrinsicamente associado ao conceito de Chartier (s/d) usado 
nessa dissertação. 
O autor evidencia que durante os períodos de conflito social, ou de “comoção de 
estruturas” o imaginário poderá sofrer com mudanças aceleradas de significados para 
acontecimentos específicos. Segundo o autor (1985, p.320) 
 
A própria dinâmica da revolução, a transformação das estruturas políticas e 
sociais, bem como dos modos de pensar e dos sistemas de valores, e ainda os 
conflitos políticos e sociais marcados pela presença das massas, em especial as 
multidões revolucionárias – todos estes fatores estimulam a produção 
acelerada dos sentidos que se procura atribuir à precipitação de acontecimentos 




 De acordo com Rosanvallon (1995), após avaliar as principais obras de autores de 
diferentes disciplinas nos últimos dez anos, o político não pode ser entendido como uma 




e sua representação, a matriz simbólica onde a experiência coletiva se enraíza e se reflete 
ao mesmo tempo. A questão? É da modernidade, da sua instauração e de seu trabalho 
(1995, p.12). 
 Segundo o autor, o objetivo da história conceitual do político é compreender a 
formação e a evolução das racionalidades políticas, isto é, dos “[...] sistemas de 
representações que comandam a maneira pela qual uma época, um país ou grupos 
conduzem sua ação” e encaram seu futuro. (Rosanvallon, 1995, p.16). Essas ideias “não 
são uma globalização exterior à consciência dos atores”, mas sim resultado de um 
trabalho permanente de reflexão de uma sociedade específica sobre si mesma. Esse 
percurso perpassa necessariamente às seguintes etapas: 
a) Fazer a História da maneira pela qual uma época, um país ou grupos sociais 
procuram construir uma solução para tudo que aquilo que percebem, ainda que 
confusamente, como um problema; 
b) Identificar os “nós históricos” em volta dos quais as novas racionalidades, 
políticas e sociais, se organizam, uma vez que “[...] As representações do 
político se modificam em relação às transformações nas instituições” 
(Rosanvallon, 1995, p.16). 
 Embora a história conceitual do político, possa apreender muitos objetos distintos, 
ela sempre estará associada a uma perspectiva central: a “[....] modernidade política, de 
seu advento e de seu desenvolvimento” (Rosanvallon 1995, pp.16 – 17). Uma emergência 
política que coloca o indivíduo como figura geradora do social. 
 A originalidade dessa corrente histórica reside em seu método “interativo e 
compreensivo” (Rosanvallon 1995, p.17). Interativo porque consiste em analisar como 
uma cultura política, as instituições e os fatos interagem entre si compondo figuras 
estáveis. Compreensivo porque se propõe “[...] a compreender uma questão re-situando a 
em suas condições efetivas de emergência”, uma abordagem da história em sua gestação, 
do que pode vir a ser, antes de seu estabelecimento “[...] passivo de necessidade” (IDEM). 
 Serge Berstein cita a hipótese de Jean Sirinelli como a melhor forma de expressão 
do conceito de cultura política. Segundo Sirinelli o conceito de cultura de política se 
exprime através de uma espécie de código e de um conjunto de referentes, formalizados 
no seio de um partido, família ou tradição política. Essa premissa, segundo Berstein 
apresenta dois fatores fundamentais: a importância do papel das representações – o que 
não necessariamente configura a cultura política em um conjunto de representações ou 




de um país (1988, p.350). De uma maneira geral uma cultura política pode ser concebida 
como um discurso codificado e é através desse aforismo que essa terminologia é 
estabelecida. (1988, p.351). 
 O autor evidencia que no interior de uma nação existe uma pluralidade de culturas 
políticas “[...] com zonas de abrangência que correspondem à área de valores 
partilhados.” (Berstein 1988, 354). Se, durante um dado momento da história essa área de 
valores se mostra muito ampla, surge uma cultura política dominante que pode se fazer 
infletir em maior ou menor grau a maior parte das outras culturas políticas 
contemporâneas. A cultura republicana por exemplo, representou um papel dominante no 
primeiro terço do século XX no Ocidente (Berstein, 1988, p.354). 
 A evolução da cultura política não resulta somente de uma adaptação necessária a 
circunstâncias forçosamente mutáveis, ela também depende da influência exercidas, ou 
não, pelas culturas políticas vizinhas, “[...] na medida em que estas parecem trazer 
respostas baseadas nos problemas que se depararam às sociedades num dado momento 
de sua evolução” (Berstein, 1988, p.358). A crise da economia socialista, por exemplo, 
foi resultado da ineficácia demonstrada pela administração dos Estados do leste europeu 
e as dificuldades do Estado providência e o pouco desenvolvimento econômico (Berstein, 
1988, p.354). 
 Segundo Berstein, a “verdadeira” aposta do conceito de cultura política está em 
compreender os comportamentos que levam os homens a adotarem um determinado 
comportamento político. Para o historiador, o interesse na identificação da cultura política 
permite descobrir as raízes e as filiações dos indivíduos e restituí-la: 
 
[...] à coerência de seus comportamentos graças à descoberta das suas 
motivações, em resumo, estabelecer uma lógica a partir de uma reunião de 
parâmetros solidários, que respeitam ao homem por uma adesão profunda, no 
que a explicação pela sociologia, pelo interesse, pela adesão racional a um 
programa se revela insuficiente porque, parcial, determinista e, portanto, 
superficial. (Berstein, 1988, p.362) 
 
 No entanto, ao passarmos da dimensão individual à dimensão coletiva da cultura 
política, esta fornece uma chave que permite compreender a coesão de grupos 
organizados à volta de uma cultura, que compartilham de uma mesma visão de mundo, 
de uma leitura partilhada do passado e de uma perspectiva idêntica de futuro, com 
crenças, normas e valores que lhes permitem, através de um ritual, exprimir um 




A cultura política ocupa um lugar particular na análise dos fenômenos culturais 
uma vez que, embora seja somente parte de um dos elementos da cultura de uma 
sociedade, ela nos permite compreender as motivações dos atos dos homens num dado 
momento de sua história ao referenciar os valores, as normas, as crenças partilhadas em 
função de sua leitura do passado. (Berstein 1988, p.363) 
 François Hartog (2013) apresenta o conceito de “regime de historicidade” como 
ferramenta articuladora das três categorias de tempo, passado, presente e futuro, em uma 
sociedade específica. Segundo o autor essa construção teórica tem como função ajudar a 
compreender “[...] principalmente momentos de crise do tempo...”” (Hartog 2013, p.37). 
Esse conceito traz consigo alguma das bases mais importantes para pensar a história do 
tempo presente 
 Ao pensarmos a contemporaneidade Hartog evidencia que precisamos estabelecer 
uma relação dinâmica entre “antigos” e “modernos”, procurar uma diferença dos homens 
do presente recorrendo ao renascimento, aos herdeiros da Revolução Francesa até a queda 
do muro de Berlim. Nosso presente é dilatado, fragmentado e inconstante que, 
contraditoriamente procura sua origem e identidade, segundo Hartog “Ele queria ser seu 
próprio ponto de vista sobre si mesmo e descobre a impossibilidade de se fiar nisso” 
(Hartog 2013, p. 156). 
 Hartog evidencia que os meios midiáticos e áudio-visuais são responsáveis pela 
efemeridade do tempo presente, segundo o autor a “economia midiática do presente não 
cessa de produzir e de utilizar o acontecimento, [...] com uma peculiaridade: o presente, 
no momento mesmo em que se faz, deseja olhar-se como já histórico, como já passado”  
A História do Tempo Presente aparece na década de 1970, porém ganha força 
como resposta ao contexto contemporâneo, isto é ao mundo globalizado que se estruturou, 
sobretudo, com a queda do muro de Berlim em 1989; Essa corrente historiográfica 
procura atribuir um sentido às informações que são despejadas, muitas vezes sem um 
filtro adequado, pelas diversas formas de mídia, como o rádio, os jornais e revistas 
impressos, a televisão e a internet e contribuem para a configuração de novas relações 
econômicas, políticas e sociais entre diversas regiões do planeta. Como evidencia Hartog 
(2013, p. 149 ) “A economia midiática do presente não cessa de produzir e de utilizar o 
acontecimento”. 






[...] Como o estresse, o vício na internet e jogos eletrônicos, a 
constante necessidade de especialização do trabalho (além da tecnologia cada 
vez mais avançada nas empresas e indústrias), a reconfiguração do espaço 
urbano com o processual desaparecimento dos locais de encontro nos bairros 
(padarias, açougues, bares, restaurantes, tudo centralizado em hipermercados), 
a remodelação da estrutura familiar... 
 
Ao analisarmos as questões contemporâneas as referências à pós-modernidade se 
demonstram incontornáveis, uma vez que segundo Fiorucci (2011, p.112) o termo está 
intrinsicamente associado a uma cultura de globalização e uma ideologia neo-liberal. Esse 
movimento que nasceu no encalço da “[...] falência das metanarrativas, das verdades 
absolutas, o que evidenciou às críticas ao marxismo principalmente. Emergiu a 
preocupação com o fenômeno em si, entendido não na totalidade, mas em sua essência.” 
(2011, p.113). 
 O tempo presente pressupõe pesquisas focadas em fenômenos mais específicos 
que seriam, posteriormente, inseridos em um espectro mais amplo, contribuindo, portanto 
como para entendimento do micro e do macro. Essa nova corrente que analisa uma 
realidade mais fluída e dinâmica poderia ser caracterizada como hipermodernidade, por 
não romper totalmente com as estruturas do mundo moderno, mas funcionar com segunda 
etapa (2011, p.113). Os objetos do século XXI são a imagem, o factual torrencial, o 
imediatismo, no qual o indivíduo se tornou atemporal, confuso frente às mudanças de 
tempo, afetado em sua percepção de presente, passado e futuro (Fiorucci 2011, pp.114 -
115).  
 
3.2. Análise sócio-histórica 
 Ao analisarmos o longa-metragem Mission Kashmir, decidimos tecer nossos 
argumentos a partir da perspectiva proposta por Napolitano, isto é uma análise sócio-
histórica do cinema, inquirindo a respeito de como são representados os papéis sociais e 
as hierarquias na sociedade referenciada, quais os tipos de conflitos sociais descritos no 
roteiro, como se dá a seleção de fatos, eventos, tipos e lugares sociais e o que se pede ao 
espectador, se simpatia, identificação, emoção, rejeição, reflexão ou co-ação (2006,p. 
246).  
 Considerando a respeito do contexto de produção, a década de 1990 significou a 
ascensão dos grupos insurgentes nacionalistas e extremistas religiosas, como a FLJC e o 
Jaish-e-Mohammand, e partir dos dados conferidos pelo anexo I53 é possível apontar que 
                                                             




a região da Caxemira sofreu, durante os anos de 1999 e 2000, com o aumento significativo 
da taxa de violência causada por esses grupos (Behera, 2007). Não obstante, a região 
atravessou uma guerra em 1999 em decorrência, sobretudo, da disputa histórica entre 
Índia e Paquistão. 
 A partir da hipótese de Michelle Lagny (2009, p.113), a qual utilizar o cinema, 
seja ficção ou documentário, como fonte histórica se demonstra eficiente no que se refere 
a percepção da leitura de mundo, da Representação, do imaginário social de uma 
determinada sociedade, podemos considerar que Mission Kashmir, assim como Fiza 
(2000) aparecem como resposta a uma possível demanda da sociedade em compreender 
os problemas políticos que perpassavam a Caxemira. 
 Como aferido por Morettin (2007, p.52) ao analisar a obra de Marc Ferro, é válido 
ressaltar que a representação da história no cinema pode se dar através de diversas 
maneira, seja ideológico ou descompromissada com a realidade. No capítulo dois 
evidenciamos que o nosso objeto de estudo adota um “discurso novelesco”, se utilizando 
de fatos históricos para embasar a proposição da Caxemira como um lugar de paz e 
tolerância, ignorando as questões políticas, que se associam à religião devido a 
organização do país após a política de partilha. 
A maneira “novelesca” como o filme se desenvolve se deve em grande parte, às 
motivações da produção do filme: o fato do diretor, produtor e roteirista Vidhu Vinod 
Chopra ser oriundo da região da Caxemira e ter precisado fugir da violência empregada 
pelos militantes, como forma de resistência, no estado54.  
 As considerações de Rosanvallon (1995) e Berstein (1988) sobre como o conceito 
de política e cultura política estão claramente associados à ideia de representação dos 
grupos sociais dominantes se mostram pertinentes para a análise dos filmes, uma vez que 
o cinema procura estabelecer uma coerência ligada aos anseios de uma parcela da 
sociedade. 
 A produção, Mission Kashmir, estabeleceu uma cultura política específica para o 
filme. O cinematógrafo evidencia uma matriz simbólica, dentre várias possíveis, 
sobretudo ao levarmos em conta a diversidade da Índia (Rosanvallon 1995 p.12. O filme 
estabelece a Caxemira como um vale de paz e tolerância corrompido pelo terrorismo 
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internacional, que tem como objetivo a destruição da Índia. A racionalidade política 
apresentada pelo filme determina o nacionalismo como sua questão central (Rosanvallon 
1995). 
 Fica evidente quais são os “nós históricos” (Rosanvallon 1995, p.12) que o filme 
procura explorar: aqueles que se identificam como indianos. No entanto, não se trata de 
uma identificação específica, ligada ao grupo hegemônico hindu ou a qualquer outro. O 
nacionalismo proposto por Mission Kashmir está associado à manutenção da paz por meio 
da tolerância religiosa. Por essa razão, o filme não explora nenhum grupo hegemônico 
mais profundamente; as comunidades confessionais e os traços identitários que deveriam 
caracterizar a região da Caxemira são apresentadas de maneira superficial como parte de 
uma nação utópica. 
 Berstein evidencia que, possivelmente, durante um dado momento da história de 
país surge uma cultura política dominante que pode se fazer infletir em maior ou menor 
grau na maior parte das outras culturas políticas contemporâneas. Ao levarmos em conta 
a ascensão e a manutenção de grupos nacionalistas hindus ao poder após o assassinato da 
primeira ministra Indira Gandhi, o filme deveria refletir um protagonista hindu que 
lutasse contra as vilanias de terroristas ligados a outros grupos confessionais como os 
muçulmanos, como é o caso do filme Maachis (1998). No entanto Chopra inova ao propor 
uma cultura de paz que aceitaria todos como indianos, embora essa mensagem acabe 
diluída pela ideia de “puro mal” que caracteriza Hilal Kohistani e todo o movimento 
radical. 
 De uma maneira geral, a produção de Vinod Chopra, procura apresentar 
personagens de diferentes confissões religiosas, e consequentemente de diferentes 
identidades culturais, vivendo de forma harmônica na região da Caxemira, enquanto a 
liderança e o patrocínio da insurgência estão nãos mãos de estrangeiros. Os caxemires 
representados se não são manipulados pelo discurso estrito e deturpado da religião, como 
Sadiq e Altaaf, são maus, como é o caso de Koisha e Idris. Essa modelo de representação 
evidencia claramente uma crítica do diretor aos movimentos independentistas religiosos 
como o Hizbul Mujahideen, o Lashkar-e-Taiba e o Jaish-e-Mohammad.  
 Embora Kohistani caracterize os insurgentes como seus filhos ele não os considera 
como seus iguais, uma vez que não hesitou em matar um de seus companheiros 
insurgentes, Sadiq, devido a sua ineptidão a causa insurgente por causa de sua deficiência 
física, e depois mentir alegando que o mesmo havia se suicidado. Posteriormente, o líder 




relação a sua família. A produção procura, portanto, ao demonstrar essa hierarquia ao 
espectador, assim como os traços de autoritarismo, ao espectador.  
Outro aspecto fundamental dessa cena é a sugestão de contradições presentes nas 
jihads organizadas na Caxemira. O assassinato de um dos mais leais insurgentes por 
Kohistani é uma clara evidência que os jihadistas não estavam preocupados com a causa 
Caxemira de fato – em nenhum momento do filme as razões dos radicais são apresentadas 
de maneira convincente, já que os patrocinadores aparentemente estavam preocupados 
em se vingar pelo fato da Índia ter mudado o “mapa da Ásia – e utilizavam o sentimento 
construído socialmente, através de um discurso romantizado, de forma mesquinha. 
Segundo Berstein (1988), a cultura política não resulta somente de uma adaptação 
necessária a circunstâncias forçosamente mutáveis, ela também depende da influência 
exercidas, ou não, pelas culturas políticas vizinhas. O fato do líder ser um pashtun que 
viveu no Afeganistão e os patrocinadores estarem no Paquistão evidenciam uma crítica 
aos modelos utilizados pelos países vizinhos. Na época das filmagens, o Afeganistão vivia 
sobre o controle do grupo radical Talibã, regime reconhecido e patrocinado pelo 
Paquistão (Yoshinobu, 2015) e que impunha um modo de governo autoritário com bases 
em leituras extremamente estritas do Alcorão. Esse movimento também se difundia no 
Paquistão   
O filme também utiliza a ascendência étnica do líder insurgente como razão para 
o entendimento da violência. De acordo com Yoshinobu (2015, p.4), o grupo étnico 
Pashtun ou pahtan, dispõe de um código de honra que foi utilizado conjuntamente com 
uma interpretação literal da lei islâmica pelo grupo Talibã, conhecido como Pashtunwali. 
O filme procura fazer uma crítica a esse movimento e aos resultados catastróficos caso 
sua ideologia encontrasse eco entre os caxemires, sobretudo devido à forte adesão ao 
islamismo na região. 
O movimento independentista da Caxemira que encontra suas bases históricas na 
questão da Partilha em 1947 (Schofield, 2010) é ignorado durante todo o filme. O 
terrorismo a ser combatido não está atrelado às reivindicações nacionalistas e 
territorialistas por mais autonomia, mas sim à efervescência política, sob a égide da 
religião, que acometia os vizinhos 
 Os papeis sociais mais importantes, no que se refere a nossa proposição em 
compreender as representações do terrorismo no longa-metragem, se evidenciam nas 
figuras de Inayat Khan (Sanjay Dutt), um muçulmano que tem o mesmo nome do filósofo 




hindu, comandante de uma polícia multiconfessional; de Altaaf Khan (Hrithik Roshan), 
o anti-herói que se torna membro de um grupo terrorista, considerado vítima da violência 
promovida pelos insurgentes e dos antagonistas contraditórios; Malik Ul Khan e Hilal 
Kohistani que lideram um movimento de independência da Caxemira e de destruição da 
Índia. 
 O filme procura quebrar com o estigma estabelecido pelo cinema hindi muito 
presente nos filmes de ação com a temática relacionada à política, de apresentar heróis 
associado aos grupos confessionais e antagonistas ligados a algum grupo minoritário, 
sobretudo os muçulmanos (Malott, 2012). No entanto, embora seu maior objetivo seja a 
divulgação de uma mensagem de paz e tolerância, o filme não explora as características 
culturais dos muçulmanos, conjuntamente com a suposta tolerância entre os diversos 
grupos confessionais defendida pelo filme, que poderiam endossar essa proposta. 
 O filme não consegue escapar das premissas estabelecidas pelo gênero específico 
da indústria cinematográfica indiana (Allen; Bhaskar 2009) conhecido como Muslim 
Social que estereotipa a cultura dos povos que aderiram a fé islâmica em diversas regiões 
da Índia, sobretudo a Caxemira. Os filmes embasados na categoria Muslim Social se 
utilizam de tradições como a poesia urdu, e seu subgênero ghazal55 e as músicas 
devocionais Qawwali56 e exploram os problemas econômicos e a violência intercomunal 
experiênciada no pós independência e o processo de partilha (Sardar, Kassab-Yassin, 
2013). Os principais clássicos desse estilo são Najma (1943), Chaudhvin ka Chand 
(1960), Mere Mehboob (1963), Garm Hawa (1973). Já Salim Langde pe Mat Ro (1989), 
Mammo (1994) e Fiza (2000) são expoentes de um movimento que ganhou força na 
década de 1970, conhecido como New Wave Muslims. 
Esse gênero pode ser considerado controverso, segundo Shohat e Stam (2013, 
p.199), porque a preocupação com a imagem sempre acaba por gerar um tipo de 
essencialismo e esse essencialismo resulta inevitavelmente em um ahistoricismo, já que 
a análise tende a ser estática, sem espaço para mutações, metamorfoses e mudanças de 
valência. Em Hollywood, por exemplo, os nativos americanos foram retratados 
primeiramente como bestas selvagens e posteriormente como nobres selvagens (Shohat; 
Stam, 2013, p.194) 
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56 Música devocional sufi com grande alcance popular em regiões da Índia e Paquistão, como Punjab, 





O Muslim Social é explorado por produtores, roteiristas e atores declaradamente 
muçulmanos, de ampla maioria sunita, que dispõem de grande influência na indústria 
hindi – como por exemplo Amir Khan, Shahrukh Khan, Arbaaz Khan, Naseeruddin Shah 
and Ratna Pathak (Allen; Bhaskar 2009). Em filmes como Fiza (2000) e Mission Kashmir 
(2000) os muçulmanos são divididos entre bons (patriotas) e maus (terroristas) 
Shohat e Stam (2013, p.196)) evidenciam que Hollywood historicamente 
procurou “ensinar” aos intérpretes negros como atuar de acordo com seus próprios 
estereótipos, os atores necessariamente deveriam externar traços reconhecidamente 
sulistas. Bollywood agiu semelhantemente ao elaborar caricaturas que essencializavam o 
modo de vida dos muçulmanos e que eram perpetuadas não somente por atores e diretores 
identificados como hindus, mas também por profissionais praticantes do islamismo. 
 Neelima Khan, a esposa de Khan, e Sufiya Paarvez promovem o papel de 
conciliação responsável por impedir que Khan e Altaaf percam a sua humanidade para a 
brutalidade. Essa hipótese se justifica ao retomarmos as representações musicais 
apresentadas: Em Chupke se Sun, Sufiya Paarvez propõe a Altaaf que esqueça sua 
vingança pessoal e passe a viver as experiências do presente. Em Socho Ke Jheelon Ka a 
jovem procura retomar as melhores experiências do insurgente quando crianças, 
exaltando a beleza do Dal lake em detrimento das lembranças de violência. Em Maaf 
Karo Inayat Khan implora pelo perdão de sua esposa, que não só o perdoa por uma 
discussão do casal, devido a insistência de Neelima em tentar recuperar Altaaf, como o 
salva da morte inconscientemente.   
O fato da hinduísta compor com Khan uma família multiconfessional sugere ao 
espectador que, não só a Caxemira, mas também a Índia era uma nação de múltiplas 
religiões e que todos poderiam e deveriam conviver de maneira harmônica.  
O filme também não consegue se dissociar de outra característica dominante no 
cinema Bollywood quando se refere ao gênero Muslim Social: a representação das 
mulheres sobre a categoria Tawaiff (Sardar, Kassab-Yassin, 2013). De modo muito 
semelhante ao modelo adotado por Hollywood no filme The Sheikh (1912), ao 
estereotipar as mulheres brancas como “frígidas” e as mulheres negras/árabes como 
“quentes” (Shohat; Stam, 2013, p.157), essa forma de imagem dominante caracteriza a 
mulher muçulmana como uma dançarina ou uma cortesã. O papel de Sufiya Paarvez, 
como a fiel que relembra Altaaf que o islã não está associado a violência, se resume a 




musicais não dissociado de outros clássicos que se utilizam dessa artimanha como o filme 
Umrao Jaan (1981) 
Outra temática relevante é a falta de protagonismo feminino. Mesmo ao 
retomarmos o fato de Sufiya ser responsável por decifrar a verdadeira Mission Kashmir, 
após o pedido de Khan -  o que pareceu uma forma de “terceirização do trabalho da 
polícia’- os papéis não escapam do clichê comum do melodrama que é a família. Embora 
os grupos confessionais apresentados estejam embasados em estruturas patriarcais, e 
portanto, representados corretamente, a história da Índia dispõem do simbolismo de 
Indira Gandhi, uma líder que segundo Guha (2011, p.xlii) conseguiu, com maestria, 
magnificar a sua imagem como a primeira e única líder de dimensões nacionais, além de 
uma emenda constitucional ter sido aprovada em 1993 reservando lugares no gram 
panchayat57 para que mulheres pudessem ocupá-los (Chattopadhyay; Raghabendra, 
2004). O filme ignora o papel histórico exercido pelas mulheres, assim como as tentativas 
de fazer com que a participação feminina seja maior na política indiana. 
 Em um primeiro momento, os conflitos sociais apresentados na produção 
pressupõem a luta do estado indiano, personificado através da figura do policial Inayat 
Khan, contra os militantes insurgentes que lutam pela independência da Caxemira, na 
figura de Malik Ul Khan.  Posteriormente, a batalha de Khan passa a ser pela preservação 
do Estado Nacional indiano, uma vez que o objetivo de Hilal Kohistani, Altaaf e um grupo 
de militantes patrocinados por um inimigo oculto é a destruição da Índia. O longa-
metragem aponta os líderes dos movimentos insurgentes como deturpadores da fé 
islâmica que se aproveitam das vítimas da violência na região da Caxemira, como fora o 
caso de Altaaf. 
 Esse conjunto de cenas representa a tentativa de criar uma cultura política utópica 
em que as questões independentistas da Índia são esquecidas em detrimento do terrorismo 
internacional e da cultura política presente nos países vizinhos (Berstein, 1988). O filme 
privilegia o Lashkar-e-Taiba e seu alinhamento com o cenário regional, enquanto o FJLC 
e suas razões embasadas na política da partilha e na promessa de autonomia por meio de 
um referendo que nunca aconteceu, é esquecido. 
Os patrocinadores – que não são referenciados como paquistaneses, embora isso 
esteja implícito por atuarem de uma cidade do Paquistão – afirmam que a Índia havia 
mudado o mapa da Ásia em 1971 e que agora pagaria por isso. Foi justamente nesse ano 
                                                             





que o Paquistão Oriental deixou de existir no episódio conhecido com Guerra de 
Independência do Bangladesh. 
 Desde a partilha em 1947, o Bangladesh, até então Paquistão Oriental era 
submetido ao projeto identitário imposto pelo lado ocidental. Em 1948, o governador 
geral Mohammad Jinnah decidiu que o urdu seria a língua franca (Ahmed 2004, p.178), 
essa decisão contemplava os habitantes das diversas regiões do Paquistão Ocidental, no 
entanto excluía a absoluta maioria dos habitantes do pedaço oriental do país, que ficava 
na província de Bengala e, portanto, eram falantes do bengali. Os gastos excessivos e os 
investimentos que se reduziam ao território ocidental também eram o motivo de 
insatisfação. Em um período de 24 anos, o país mudou de capital três vezes e a última 
capital Islamabad foi erguida do zero com o custo de 600 crores58 e a distância da até 
então capital Rawalpindi que privava os habitantes do leste dos benefícios dos gastos 
incorridos pelo governo central, também aparecem como razões fundamentais para as 
insatisfações no Paquistão Oriental (Ahmed, 2004, p.303). 
 O ápice das desavenças entre as duas partes do país foi em 1970 quando, a Liga 
Awami, movimento político mais poderoso do Paquistão Oriental, garantiu maioria no 
parlamento, podendo indicar pela primeira vez o primeiro ministro do país. No entanto 
uma das figuras que começava a aparecer com proeminência na política paquistanesa, 
Zulfikar Ali Bhutto fundador do Partido Popular do Paquistão (PPP) que havia garantido 
a maioria na parte ocidental como as regiões de Punjab e Sind, afirmou que não permitiria 
que um governo do Paquistão Oriental funcionasse sem seu apoio. Em 20 de setembro 
Bhutto contestou os resultados alegando que o quantum da autonomia não poderia ser 
determinado pela força da maioria na casa, isto é, os orientais não poderiam indicar o 
primeiro ministro (Ahmed, 2004, p.169). 
 Outra questão que apareceu como proeminente para a revolta que culminou na 
separação da parte oriental do país foi um ciclone que atingiu o país em novembro de 
1970 e causou a morte de quase meio milhão de pessoas. Esse evento fatídico foi encarado 
com certa apatia pelo presidente Yahya Khan e pelo governo central que só declarou 
estado de calamidade em 3 de dezembro, emitindo um comunicado lamentando o 
desastre. Os políticos do Leste entenderam que eles estavam sozinhos e deveriam agir por 
conta própria dali em diante. 
                                                             




A situação entre as duas partes se deteriorou até que em 2 de Março de 1971, 
Sheikh Mujib representante da Liga Awami escolhido como primeiro ministro, lançou 
um movimento de não cooperação visando paralisar o governo, alegando não ser mais 
possível tolerar o tratamento colonial conferido aos bengalis nos últimos 23 anos uma vez 
que os objetivos da parte ocidental eram fazer do oriente um mercado colonial. Sheikh 
Mujib, com ajuda de Nur-e-Alam Siddiq e da Liga dos Estudantes, estabeleceu um 
governo paralelo com objetivo de reconhecimento internacional. Após a recusa da 
proposta de conciliação realizado pelo presidente Yahya Khan em 10 de março, o exército 
paquistanês começou a realizar incursões contra os bengalis, sob a égide da Lei Marcial 
instaurada pelo presidente Khan (Ahmed, 2004, pp.170 – 176). Em 26 de março foi 
promulgada a declaração de independência pela Liga Awami e mergulhou o país em uma 
guerra civil (Ahmed, 2004, p.201). 
A acusação dos patrocinadores sobre a mudança no mapa da Ásia se refere ao 
papel que a Índia teve no conflito (Chacko, 2012, p.136). O governo da primeira ministra 
Indira Gandhi não via com bons olhos o fluxo enorme de refugiados que vinham do 
Paquistão Oriental, visto que além de custarem caro à administração central a chegada 
dos paquistaneses poderia desequilibrar a unidade e a harmonia comunal. A Índia conferiu 
apoio logístico, treinando inclusive uma guerrilha bengali na região de Bengala Ocidental 
até que o Paquistão atacasse diretamente uma de suas bases militares, então Délhi decidiu 
pela intervenção direta por terra e mar (Guha 2007, 455,). O apoio conferido pelo governo 
de Gandhi contribuiu para que a guerra que se arrastava desde março de 1971, se 
encerrasse em dezembro, com os paquistaneses assinando rendição total em Dacca e o 
Paquistão oriental pudesse emergir como Bangladesh (terra dos bengalis). 
Schofield (2010, 117) evidencia ainda que a criação do Bangladesh graças à 
intervenção de Indira Gandhi foi concebida pelos indianos como um motivo de grande 
orgulho para os cidadãos indianos e de ódio para os paquistaneses uma vez que o 
desmantelamento do país havia sido orquestrado pela Índia. 
A partir dessas constatações históricas nos parece evidente que a Operação 
Caxemira é uma forma de retaliação dos patrocinadores paquistaneses pelo fato de a Índia 
ter contribuído de maneira decisiva para a separação do Paquistão Oriental. No entanto, 
em nenhum momento essa questão histórica é bem explorada, ainda que o viés 
nacionalista pudesse explorar a situação deplorável dos bengalis em detrimento da 




maneira implícita, deixando o espectador responsável por descobrir como a Índia havia 
“mudado o mapa da Ásia”. 
 A leitura da bibliografia relacionada ao tema corrobora a hipótese que a Operação 
Caxemira é uma missão de vingança pela ferida deixada após a derrota humilhante para 
os orientais e para Índia, assim como o reconhecimento do Bangladesh, com o país 
independente pelos aliados mais próximos do Paquistão, China e Estados Unidos durante 
meados da década de 1970.  
 Um plano em especial, que apresenta o diálogo entre o sikh Gurdeep Singh e o 
hindu Avinash Matoo revela que os policiais que representam o Estado não deveriam 
direcionar seu ódio a um grupo confessional específico ou mesmo aos militantes, uma 
vez que os hindus sofreram com a ação de insurgentes na Caxemira, os sikhes com as 
revoltas que se sucederam após a morte de Indira Gandhi e os muçulmanos com a 
exclusão na província de Bengala. 
 O filme, no entanto, não menciona que o “ódio religioso” está intrinsicamente 
ligado à maneira como o país se organizou politicamente, tendo sua base de sustentação 
nacional em cinco eixos principais: as confissões dominantes da região, as formas de 
expressão identitárias como a linguagem, uma sociedade de castas e as discrepantes 
disparidades econômicas entre os grupos (Guha, 2007). Essas questões, evidenciam que 
o combustível de todos episódios de violência interconfessional na Índia apresentados 
encontra suas razões na política, especificamente, muitas delas nas decisões equivocadas 
tomadas durante a Partilha. 
 A perseguição dos hindus em Jammu e Caxemira, que acarretou muitas vezes na 
violação de direitos humanos, está historicamente ligado à incapacidade do Estado, 
representado por uma esmagadora maioria hindu, em procurar uma solução que faça 
referências às reivindicações propostas pela maioria dos caxemires que entenderam por 
algum tempo, a guerrilha como uma maneira legítima de se fazer prostrar contra as 
imposições de Délhi. Por outra parte, o governo central recorre a prisões arbitrárias, 
torturas e outros meios de coação, defendidos como contraterrorismo (Schofield 2010, 
244), que também podem vir a ser entendidos como “terrorismo de Estado” (Chomsky, 
2002).  
Embora os extremismos não possam ser ignorados ou relativizados, como no caso 
da perseguição dos pandits pelo FLJC – assim como pelo Hizbul Mujahideen, Lashkar-




a manifestações do movimento independentistas muito mais um ataque ao que governo 
central representa e não ódio religioso propriamente dito (Guha, 2007, p.VII). 
Novamente o filme se utiliza de uma questão histórica de maneira superficial com 
intuito de denunciar que as revoltas religiosas na Índia afetavam e prejudicavam a todos. 
Quando Gurdeep fala da exclusão dos muçulmanos em Bengala, ele faz referência ao 
estado de Bengala Ocidental, um dos estados que sofreu com um dos processos de troca 
de população mais violentos resultantes da política da partilha, sobretudo porque a região 
Bengala, que funcionava como uma certa unidade, foi dividida e reorganizada a partir das 
religiões dominantes na Índia e Paquistão. (Guha 2007, XIX)  
O governo indiano de Jawaharlal Nehru reconheceu o fracasso processo da 
partilha executada por Sir Cyrill Radcliffe e iniciou uma medida emergencial conhecida 
como “O Plano dos Primeiros Cinco Anos” (1951 – 1956), liderado por Bidhan Chandra 
Roy para resolver os problemas oriundos da troca de populações como a crise de comida, 
perda da estabilidade política e econômica.  
A morte de Roy em 1962 fez com que a insatisfação popular, que já era 
considerável devido à pouca efetividade prática do plano dos cinco anos, aumentasse 
ainda mais e resultasse na derrota do Partido do Congresso Nacional59 de Nehru e Gandhi. 
O congresso perdeu as rédeas do Estado para uma Força Esquerdista Unida60 em 1967 
(Bandyopadhyay, 2009, p.182). O estado também sofreu com a ascensão de uma guerrilha 
comunista organizada na década de 1960, conhecida como Insurgência Naxalita 
(Bandyopadhyay, 2009, pp.105-106). 
 A guerrilha surgiu no vilarejo de Naxalbari como um grupo representativo das 
populações mais pobres, sobretudo das áreas rurais, como os Advasis (Guha 2011, VI) o 
que historicamente caracteriza aqueles que professam a fé islâmica que uma vez que, 
segundo Guha (2007, XVII) a classe média hindu procurou através da repartição dividir 
a região e colocar os muçulmanos em torno da capital da província, o que 
consequentemente dificultaria o acesso aos serviços mais básicos e às melhores ofertas 
de emprego e caracterizaria a exclusão denunciada por Gurdeep Singh. (Guha 2007, 
XVII) 
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60 The People's United Left Front (Frente Popular da Esquerda Unida), The United Front (A Frente Unida) 





O caso da Revolta Anti-Sikh explorado por Gurdeep após a morte de Indira 
Gandhi, pode ser claramente através da chave de “modelo único” (Hartog, 2013, p.156) 
na qual a relação “antigos” e “modernos” procura estabelecer um único e totalitário, 
modelo de memória. Segundo Brass (1996, p.207), oficiais do Partido do Congresso, 
elaboraram planos para o extermínio dos sikhes, ignorando os apelos de Rajiv Gandhi, 
filho mais novo de Indira e que havia sido alçado ao cargo de primeiro ministro. Em 1 de 
Novembro um morticínio organizado e sistemático se iniciou com surpreendente precisão 
e consistência, uma vez que os ataques se iniciaram praticamente ao mesmo tempo por 
toda Délhi.  
Executado, sobretudo, por homens jovens das regiões de Trilokpuri, Kalyanpur e 
Mangalpuri que desejavam pagar tributo a Indira Gandhi, armados com Lathis61, barras 
de ferro e baldes cheios de uma mistura de fósforo com querosene, levando violência e 
terror para os bairros de classe média Connaught Place, Vasant Vihar, Maharani Bagh 
entre outros. Embora os sikhs de Nova Délhi não tivessem necessariamente qualquer 
relação, ou mesmo simpatia, para com o movimento pela independência do Calistão, eles 
foram entendidos como um grupo unitário e hostil ao projeto nacionalista associado ao 
hinduísmo promulgado pelo Congresso. 
 Os fatos apresentados nas cenas, durante a conversas dos dois soldados acontece 
de maneira a evidenciar como as ações dos militantes tinham como principal resultado a 
perda da vida de muitos inocentes como fora o caso do filho de Inayat Khan, os pais e a 
irmã de Altaaf e a esposa de Khan, Neelima. O filme apresenta cenas, em flashback, do 
cotidiano de cada uma dessas personagens antes que alguma ação terrorista resulte na 
perda de suas vidas, como por exemplo Irfaan que brincava antes de cair da janela, a irmã 
de Altaaf que morrera com a boneca na mão quando pretendia sair de casa para brincar 
com outras crianças e Neelima, que resolvera participar da performance de seu marido, 
que pedia seu perdão em Maaf Karo, fingindo uma rejeição ao empurrá-lo para fora do 
quarto. 
 A citação de Bengala, dos Sikh e do ódio infundado de Avinash pelos insurgentes 
muçulmanos funcionam com o intuito de propagar a mensagem de paz em prol de uma 
nação harmônica, no entanto não explicita como a violência interconfessional está, como 
evidenciado pela bibliografia, associada às divisões arbitrárias que não levaram em conta 
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as especificidades culturais de cada local, realizadas pelo representante britânico Cyrill 
Radcliffe. Isso contribuiu para o empobrecimento dos muçulmanos na região de Bengala, 
e a consequente ascensão de uma guerrilha comunista e para as insatisfações com a sub-
representação política dos sikh, que teve como resultado a perseguição e o extermínio 
sistemático desse grupo. A película não apresenta nem mesmo uma citação favorável às 
ações do governo central, como o uso profano do Templo Dourado para objetivos 
políticos por Bhindrawale e Logonwal, que acarretaram no resultado fatídico da Operação 
Blue Star. 
 Durante a batalha de Altaaf e Khan, o oficial de polícia pede a seu filho que se 
lembre dos conflitos interconfessionais resultantes da destruição da mesquita de Babri em 
Ayodhya no estado de Uttar Pradesh no ano de 1992, que acarretaram na perda de muitas 
vidas. A Missão Caxemira aparentemente foi inspirada nesse evento, uma vez que os 
patrocinadores afirmam que devido à Índia possuir mais muçulmanos que o Paquistão, a 
destruição da mesquita arrastaria o país para uma batalha que destruiria as estruturas 
nacionais. O inspetor recorda que se Hazratbal e Shakaracharya fossem destruídos uma 
praga sangrenta arrasaria a Índia, uma vez que os seres humanos se transformariam em 
bestas enlouquecidas. 
 O filme simplifica a tensão existente entre hindus e muçulmanos à questão 
religiosa, embora existam elementos que comprovem que não se trata de um problema 
exclusivamente religioso. Segundo Pelly (2008, p.187) as revoltas muçulmanas se 
iniciaram em 6 de dezembro de 1992 após a demolição da mesquita do século XVI por 
fanáticos hindus, incluindo membros do partido nacionalista Rashtriya Swayamsevak 
Sang (RSS) e aliados que alegavam que a construção estava no lugar de nascimento de 
Lorde Rama, portanto um lugar sagrado ao hinduísmo. O protagonismo dos nacionalistas 
evidencia que, para muito além de uma simples questão confessional, os membros da RSS 
estavam interessados em solidificar a memória hindu em detrimento dos muçulmanos e 
dos demais grupos nacionais. 
Nos primeiros meses de 1993 a violência alcançou níveis inimagináveis ao poder 
público, contando com a cumplicidade da polícia – uma vez que os confrontos muitas 
vezes opunham muçulmanos e policiais e áreas de maioria muçulmana, assim como 
mesquitas foram alvo de operações policiais – mais de 1700 pessoas mortas e mais de 
5000 feridos. Como no episódio dos sikhs, as vítimas, em sua grande maioria 




Segundo Menon (2012, p.XXI), a deterioração das relações entre hindus e 
muçulmanos em Mumbai, que culminou no episódio de 1992-93, encontra suas raízes na 
política da partilha. Segundo a autora, a palavra gueto em Mumbai remete à ideia dos 
muçulmanos, como o outro ou como terroristas, já que o dito “nem todos muçulmanos 
são terroristas, mas todos os terroristas são muçulmanos” encontra bastante eco na cidade. 
Por essa razão as restrições a casa, trabalho e uma forte sensação de alienação são 
características bastantes evidentes que estão ligados ao fato desses fiéis seguirem essa 
determinada religião. 
Essas referências nos permitem exemplificar que a revolta generalizada nos anos 
de 1992 e 1993 está muito mais ligada às questões de ordem social, em razão de uma 
política excludente que perpetuou desigualdades existentes durante a administração 
britânica. A reação muçulmana ao ataque de um partido nacionalista hindu à mesquita de 
Babri – cujas razões apresentadas na bibliografia evidenciam uma ideia de culturas 
hierarquizadas – encontra muito mais justificativas na experiência histórica desse grupo 
confessional e social, que sofreu em Mumbai, assim como em outras regiões da Índia com 
a indiferença e a constante tentativa de sobrepujar sua cultura.  
Os excertos apresentados nos permitem considerar como a afirmação de Inayat 
Khan, que a destruição dos templos transformaria os homens em bestas enlouquecidas 
parece encontrar um maior sentido ao pensarmos em uma disputa por um projeto de 
identidade hegemônico que perpassa as religiões. 
Por fim, ao analisarmos uma das últimas cenas de Mission Kashmir, percebemos 
uma problemática proposta pelo diretor: após o fracasso da operação Caxemira os 
patrocinadores acabam mortos, sendo que Shrafat mata Hamid Rampuria e Balg e depois 
é assassinado por uma terceira figura desconhecida. Aparentemente os homens eram 
“peões” de uma organização maior.  
A morte dos “paquistaneses” não é explicada a partir de uma contextualização na 
região. Na realidade, essa cena atribui ao terrorista um caráter de seita misteriosa que 
procura operar a partir das sombras, eliminando qualquer ponta solta que possa 
comprometer uma estratégia maior. O terrorismo de Mission Kashmir aparentemente não 
cobre as duas abordagens propostas por Chomsky (2002), isto é, a literal e 
propagandística, uma vez que embora a cena deixe claro como o terrorismo é um inimigo 
implacável que utiliza e manipula homens e ideais, os terroristas não são apresentados 
como um grupo específico, nem mesmo os talibãs que são citados sutilmente durante o 




com que não surgissem controvérsias no objetivo principal da película que é a exaltação 
da paz e tolerância. 
  
3.3. Recepção e circulação 
 De acordo com a obra de Morettin (2007, p.49), o cinema ficcional foi 
desconsiderado como fonte para o trabalho do historiador, e, por conseguinte, produção 
de conhecimento, devido ao pressuposto de que as ficções integram o imaginário humano. 
No entanto, o autor ressalta que esse “imaginário constitui um dos motores da atividade 
humana”, o que o caracteriza, portanto, como uma das forças integrantes da história, e 
também determina como errônea a afirmação que o cinema ficcional não fornece material 
para o fazer histórico. Pelo contrário, devido à maior circulação e divulgação dos produtos 
ficcinais, o diálogo entre filme e sociedade pode ser mais facilmente percebido. A partir 
dessa premissa, nos valeremos de algumas passagens dispostas em uma série de críticas 
realizadas por jornais locais e por portais especializados na comunidade expatriada que 
vive nos Estados Unidos e Inglaterra, Rediff.  
 Segundo Saisuresh Sivaswamy62, do portal Rediff, Chopra fez um filme de sucesso 
por “usar seu coração ao invés de sua cabeça”, o que contribuíra para que Mission 
Kashmir, embora não viesse a ocupar o livro dos recordes, não afundaria como o navio 
britânico Titanic. 
  Chopra dá sua própria visão do conflito, fugindo da fácil percepção popular do 
patriotismo em representar uma guerra entre hindus e muçulmanos, uma vez que se os 
terroristas são islâmicos ele coloca um policial de confissão islâmica para combatê-los. 
Enquanto um dos policiais hindus lamenta sua incapacidade em proteger seu próprio 
povo, seu colega sikh que perdera tudo em 1984, pergunta a ele se ele poderia sair por aí 
matando hindus devido àquela tragédia e ele mesmo responde que eles estavam ali para 
curar não para destruir. 
 A narrativa opõe, em um conflito entre homens e não entre confissões, o policial 
Inayat Khan e Hilal Kohistani, um terrorista afegão, que recebera como missão o 
desmembramento da Índia, cujo fracasso significou a vitória do amor, sobre o ódio, ou 
do kashmiriyat (Caxemires) sobre Azaadi (Independentistas). Uma história que servia 
muito bem para o vale da Caxemira, assim como para outros lugares da Índia. 
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 Sivaswamy compreende em sua crítica que a obra de Chopra evidencia uma cisão 
entre o povo da Caxemira, os Kashmiriyat, grupo social tolerante que seria representados 
por Inayat Khan e todos aqueles que endossavam a região como parte da nação indiana, 
a qual Chopra dedica ao filme, e os Azadi, que seriam representados pelos insurgentes 
como Malik Ul Khan, Shrafat, Hamid Rampuria e Balg.  
 De acordo com Roy (2011, p.57), Azaadi é um movimento de luta por liberdade, 
formado em sua ampla maioria por muçulmanos caxemires, para contestar os abusos, a 
centralização e a ausência dos serviços básicos que deveriam ser oferecidas pelo governo 
de Délhi, assumido pelos insurgentes independentistas e se mostrava simpático ao 
Paquistão devido ao suporte prestado à luta pela liberdade (Roy, 2011, p. 65).  
 Savitha Padmanabhan63, do jornal indiano The Hindu, afirma que o filme de Vidhu 
Chopra se trata de um “apelo pela restauração da paz e da harmonia” de uma terra que, 
tradicionalmente era reconhecida pela sua tolerância religiosa. Embora a representação 
cinematográfica sofra de reviravoltas previsíveis, Padmanabhan acredita que o filme seja 
assistível devido às boas atuações do elenco com exceção de Jackie Shroff (Hilal 
Kohistani), das tomadas de câmera do cinegrafista Binod Pradhan, que revelaram tanto 
as belezas naturais como a face mais “feia” da Caxemira, e atribuíram a Shroff um caráter 
ameaçador. 
 Embora a mensagem de Chopra a respeito de tolerância e harmonia religiosa, 
como características inerentes ao povo caxemir, acabe diluída no conflito particular de 
Dutt e Hrithik Roshan (Altaaf Khan), o filme ainda é um corte acima do resto dos filmes 
comerciais hindis que retrataram o terrorismo. 
 Madhu Jain64, do portal India Today, começa sua crítica intitulada “Procurando o 
paraíso: Um apelo para restaurar a paz e harmonia no Vale”, analisando um momento 
emblemático do filme quando águas lamecentas e pantanosas engolem uma brilhante flor 
de lótus. Segundo o autor, o filme seria uma tentativa de Vidhu Vinod Chopra em reaver 
o paraíso perdido, isto é, a Caxemira, pré-1989. Segundo Jain, Chopra procura levar os 
espectadores até os indíviduos que geralmente estampam as capas de  jornais, tanto dos 
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radicais quanto das vítimas. Uma história contada sob os olhos de Inayat Khan, sobre a 
futilidade da vingança. 
 Segundo o jornalista, sombras de Osama Bin Laden são perceptiveis no vilão 
mercenário interpretado por Jackie Shroff (Hilal Kohistani) e que age como mentor de 
Altaaf (Hrithik Roshan), no entanto Shroff parece muito mais como um vilão de histórias 
em quadrinhos do que um temido militante. Altaaf também parece um personagem dos 
quadrinhos, uma espécie de “Hércules”, com os músculos à mostra, um pescoço esticado 
com veias latentes e olhos verdes, como se fossem de aço, cheios de determinação. Essa 
caricatura perde força devido a atuação soberba ao expressar como um homem dividido 
entre o amor de sua mãe e de sua amiga de infância Sufiya (Preity Zinta). 
 Chopra representa em Altaaf a infância e a inocência perdidas, que aludem a ele 
mesmo em sua imaginação de uma Caxemira que não mais existia. Uma Caxemira que 
aparecia nos desenhos de Altaaf como grupo de crianças próximas a um lago, rodeado 
por montanhas. Mission Kashmir se destaca, segundo Jain, por contar com um ar de 
autenticidade que os filmes hindis que trataram o terrorismo até então nunca havia 
explorado. O filme não é simplista, colocando mocinhos contra bandidos, nem mesmo os 
paquistaneses são os vilões. Nesse filme, bem escrito graças ao apoio do romancista 
Vikram Chandra, na qual a ficção é construída sobre a base dos fatos. 
 De acordo com Jain, a “Missão Caxemira” não era apresentar uma cartão postal 
sobre o que foi a Caxemira no passado, mas discutir os limites de uma violência sem 
sentido, como quando o policial sikh conversa com seu companheiro hindu a respeito da 
perda de sua família nas revoltas anti-sikh de 1984. E é essa missão que o jornalista espera 
se tornar possível na realidade indiana. 
 Taran Adarsh65, do portal Bollywood Hungama, evidencia que o filme se inicia 
demostrando uma família – um pai, uma mãe e um filho – que vive em uma casa idílica 
em um vale de beleza estonteante, mas as aparências enganam. A premissa básica da 
história? O ódio de um garoto de 10 anos de idade para com seu pai adotivo que se junta 
a um grupo terrorista na região da Caxemira, e o filme vai mal na primeira metade, 
justamente pela ênfase exagerada dada ao aspecto vingança em detrimento aos problemas 
enfrentados pelos caxemires. 
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 O filme não consegue o caráter de seriedade prometido, porque o diretor não se 
preocupou em explicar o pontos de vista dos radicais e os nuances da missão empreendida 
por eles. Dessa forma o espectador acaba confuso e não consegue apreender o que passa 
pela menta do grupo de Hilal Kohistani (Jackie Shroff). A segunda metade do filme é 
mais vívida, justamente por explicitar os objetivos de Kohistani - explodir a mesquita de 
Hazratbal e o templo de Shankaracharya causando um conflito interconfessional - no 
entanto não é suficiente para elevar o filme, uma vez que o drama não empolga o 
espectador – como é o caso do filme Roja (1992) –, a relação de Altaaf e sua mãe Neelima 
(Sonali Kulkarni) parece superficial e ninguém sente culpa pelo protagonista. 
 A última meia-hora no entanto, adiciona o tão esperado elemento empolgação, 
compensando as demais falhas, a batalha entre Sanjay e Hrithik é brilhantemente 
executada e as tomadas de câmera podem ser facilmente comparadas aos filmes de 
Hollywood. 
 Adarsh evidencia que embora Chopra tenha tentado fazer alguma coisa 
diferente, ele e sua equipe se esqueceram de, antes de mais nada, fazer um filme 
emocionante. Chopra deveria ter optado por projetar a angústia dos inocentes e as razões 
dos responsáveis por levar os inocentes para o terrorismo. A cena de Preity Zinta (Sufiya 
Paarvez) decifrando a verdadeira “Missão Caxemira” para Dutt, deveria ter sido 
simplificado, de forma a garantir que o próprio Sanjay Dutt o decifrasse. No conjunto o 
autor conclui que Mission Kashmir é um filme divertido para se assistir uma vez, mas a 
falta de um roteiro sólido não permite que o filme atraia atenção da audiência para uma 
repetição. 
 As três críticas são contudentes ao afirmar que, embora Mission Kashmir se 
proponha inovador, não consegue se desvencilhar dos clichês clássicos que permeiam os 
filmes de melodrama. Padmanabhan entende que a verdadeira mensagem do filme acabou 
sendo diluída em detrimento a um conflito entre pai e filho, que deveria ser secundário, 
uma vez que o filme se propõe a representar o terrorismo e os conflitos confessionais na 
Caxemira se utilizando de referências históricas, como a Revolta Anti-Sikh. 
  Mesmo o jornalista Jain, que vê o filme sob uma perspectiva positiva devido a 
mensagem contra a violência despropositada na região, considera que algumas 
personagens, como o vilão Kohistani, pecaram pelo excesso de interpretação, isto é, pela 
caricaturação dos personagens. O jornalista elogia a narrativa que se constrói sobre fatos, 
mas salienta que essas referências históricas aparecem unicamente como testemunho 




  Esse elogio ao modo como a história é construída nos parece uma tentativa de 
enxergar na película características clássicas que fazem um bom filme indiano, isto é um 
bom melodrama. A narrativa de Mission Kashmir é cheia de excessos, de cenas e de 
personagens caracterizados, como em uma história em quadrinhos o que, por conseguinte, 
é uma das principais características do melodrama (Broooks, 1995). 
 Taran Adarsh ressalta que o filme não consegue o caráter sério desejado, assim 
como falha na questão do entretenimento na primeira parte, por não privilegiar os 
problemas inerentes à região da Caxemira. O filme prefere utilizar sequências e chavões 
que fazem referência a luta do bem contra o mal do que explorar a questão Caxemira mais 
profundamente, apontando suas razões históricas, a influência do terrorismo internacional 
na região, suas contradições e o motivo do porquê os jovens aderirem a esse forma de 
resistência violenta. 
 Considerando a respeito da circulação do filme, a partir da metodologia proposta 
por Morettin (2000), o filme Mission Kashmir representa um marco no que se refere as 
representações do terrorismo no cinema de Bollywood, ao levarmos em conta não só a 
proposição de Sivaswamy, que afirma que Mission Kashmir foge da concepção de 
patriotismo fácil opondo hindus e muçulmanos, mas também a obra de Roy que evidencia 
Bollywood como responsável por uma lavagem, cerebral, deslegitimadora do sofrimento 
e do movimento de liberdade da Caxemira (Roy 2011, p.58). 
 A partir das nomeações para os prêmios, e das críticas de Jain – que reconhece a 
qualidade do filme pela escrita narrativa sobre os fatos históricos – e de Adarsh – que ao 
contrário critica a falta de exatidão histórica – é possível concluir que o recebimento da 
produção foi satisfatório, por parte da crítica e do público, afinal se trata de um semi-hit. 
Essa aceitação por parte do público, se deve, em parte, a um elemento identificado durante 
as pesquisas referentes as indústrias de cinema da Índia independente: a tradição em expor 
questões históricas recentes em filmes de ficção. 
A proposição se exemplifica ao retomarmos o longa-metragem que trata 
problemas sociais resultantes da troca de populações em 1947, Subarnerekha (1962) de 
Tollywood, ou o assassinato da Primeira ministra Indira Gandhi e os consequentes motins 
cujos alvos eram os praticantes da religião sikh na década de 1998, apresentados no filme 
Maachis (1998) de Bollywood. Padmanabhan crítica o fato de a verdadeira mensagem 
que o filme pretendia exibir, ao apresentar o povo caxemir, seus traços culturais – sendo 
o multiconfessionalismo e a tolerância como partes dessa identidade – ter sido diluída em 




Edward Said (2003) ao explanar como o conceito de orientalismo pode ser 
entendido, evidencia, através de uma série de exemplos, como o ocidente constrói uma 
imagem sobre o oriente que na realidade tem muito mais a dizer sobre os próprios 
ocidentais do que do oriente propriamente dito. A partir da análise de Mission Kashmir 
podemos nos perguntar até que ponto a caracterização dos caxemires – o que já nos 
aparece como problema, uma vez que o traço identitário caxemir, o kashmiriyat é 
inexistente nesse filme – e dos muçulmanos reflete a realidade desses povos?  
No que se refere a Mission Kashmir, podemos afirmar que não há um esforço em 
trazer aspectos culturais dos muçulmanos da Caxemira, mesmo a representação dos 
radicais nos parece muito mais globalizada, isto é, as representações estão caricaturadas 
e possuem muitas semelhanças com os filmes americanos dos anos 1970, 1980 e 1990, 
como o fato do vilão ser alguém essencialmente mal e violento, a ponto de se justificar a 
violência empregada contra ele. Deste modo nos parece que as representações caxemires 
dizem muito mais sobre o imaginário social (Baczko, 1985) que Bollywood, extrapolando 
para uma parcela da sociedade indiana que se identifica com hinduísmo, possui e que é 
perpetrado por muçulmanos que trabalham na indústria hindi. 
 Essa análise pode ser claramente considerada a partir da relação dinâmica que a 
associação dos conceitos de Baczko (1985) e Chartier (s/d) apresentados nessa 
dissertação pressupõem. De um modo geral Baczko, evidencia que o imaginário social é 
um substrato ideológico criado de forma coletiva e mantido por uma comunidade. A 
respeito do conceito de representação Chartier elucida que a terminologia pode ser 
exemplificada através de classificações, divisões e delimitações que organizam 
apreensões do mundo social como categorias de percepção do mundo real.  
 Mission Kashmir se propõe a fazer uma história com as características épicas e 
melodramáticas do terrorismo na Caxemira, mas não explora as questões históricas – que  
deveriam ser incontornáveis tendo em conta as referências históricas feitas pelo diretor 
durante todo o filme – para compreender as razões dos insurgentes, como a não realização 
de um plebiscito prometido em 1948 ou uma eleição fraudada em 1987 (Schofield, 2010), 
principalmente porque se propõe a apresentar uma personagem que se declara membro 
de um movimento independentista da Caxemira, como Malik ul Khan. 
 O filme faz referências ao substrato ideológico (Baczko, 1985) de uma cultura 
nacionalista da Índia que procura evidenciar a possibilidade uma convivência harmônica 
entre os diversos grupos identitários e religiosos, isto é, o filme procura evidenciar, a 




contraditória, o terrorismo como uma prática utilizada por inimigos ocultos para destruir 
a Índia. Ao retomar alguns episódios históricos o filme procura traçar aos indianos 
“médios” um panorama nacionalista a respeito dos movimentos separatistas que existem 
na Caxemira. 
A obra Hartog (2013) evidencia a importância do modo narrativo para o 
presentismo. A narração, sempre constitui a priorização de um ponto de vista, e o cinema, 
como um modo narrativo, procura construir uma representação da sociedade, ou de uma 
parcela específica, retratada. Ana Maria Maud revela que a função dos historiadores do 
tempo presente é atribuir significado ao fluxo de informações trazidas pelos mais diversos 
meios de comunicação, e essa premissa, nos parece que é exatamente o que Mission 
Kashmir procura fazer. 
Essa suposição pode ser endossada ao considerarmos os fatos do país ter 
atravessado uma guerra com o vizinho Paquistão no ano das filmagens pela região, assim 
como os números da violência ligadas aos insurgentes estava em franca ascendência66. 
Portanto sabendo do lugar de destaque que o cinema conta diante da sociedade indiana, 
uma vez que Bollywood é responsável pela “imaginação” da nação e, por, conseguinte, 
da identidade indiana (Virdhi, 2003), a produção de um filme sobre a região fortifica os 
laços da região com o governo central e oferece um panorama histórico dos problemas 
históricos envolvendo os diferentes grupos confessionais. 
Ao se apoiar nos moldes clássicos do cinema hindi para embasar uma narrativa 
que exaltava a paz, a harmonia e tolerância como característica fundamental da Caxemira, 
o filme apresenta um protagonista muçulmano nacionalista, chefe de outros dois 
soldados, sendo um hindu e outro sikh, que procura preservar o estado nacional indiano 
da ameaça terrorista estrangeira, ao mesmo tempo em que lida com seus dilemas pessoais. 
Ao citar alguns episódios históricos, como a Revolta anti-sikh em 1984 e a demolição da 
mesquita Babri em 1992 o filme procura atribuir um significado à questão Caxemira e a 
outros episódios de violência no país: primeiramente a violência na região está ligada ao 
terrorismo internacional, a deturpação do islã e a tentativa do desmantelamento do Estado 
Nacional indiano, do mesmo modo que a intolerância aparece como se fosse algo inerente 
ao ser humano, sem explorar suas causas históricas. 
 Hartog (2013) evidencia que os diferentes modos narrativos são interpretativos, 
estando, portanto, necessariamente influenciados pelo presente. A partir dessa concepção 
                                                             




podemos considerar que, após uma guerra na qual a Índia havia conseguido reaver seu 
território invadido pelo Paquistão na região de Kargil no estado da Caxemira, o que no 
entendimento dos militares do país significou uma vitória, não haveria melhor de 
fortalecer o sentimento nacional e reafirmar os laços inabaláveis e indissociáveis entre 
Índia e Caxemira que haviam sido estabelecidos em 1955 (Schofield, 2010). A 
característica nacionalista da narrativa não só foi influenciada pelo apoio do governo do 
estado de Jammu e Caxemira, como também revela que a agenda do cinema hindi (Virdi, 
2003) de 1947, ainda permanece presente. 
  A representação cinematográfica também está em acordo com a bibliografia, 
referente aos estudos sobre atividades radicais como forma de resistência, quando 
apresenta o modus operandi do grupo de Hilal Kohistani. De acordo com Schittino, a 
partir da década 1970 os atentados terroristas passaram a intervir no processo histórico 
por meio “[...] da violência elevada à categoria de espetáculo” (Schittino, 2004). 
Contando, de forma fundamental, com um conteúdo político e espetacular esse fenômeno 
funciona através de um caráter anacrônico da manifestação “[...] diante da sociedade 
pretensamente pacificada” (Schittino, 2004) e de forma ambígua destaca determinada 
causa política e vende a imagem como entretenimento. 
 A lógica da Missão Caxemira segue exatamente essa premissa, uma vez que o 
plano incluía a destruição de uma rede de televisão, de forma a garantir que a única 
transmissão possível ao resto do país fosse a oferecida pelas mídias controladas pelos 
insurgentes. Isto é, o plano elaborado pela figura de turbante, Shrafat, Hamid Rampuria 
e Balg era convencer os muçulmanos a se revoltar contra o governo central após 
assistirem a mesquita de Hazratbal ser destruída em uma sexta-feira quando centenas se 
reuniriam para realizar suas orações em uma operação de retaliação dos hindus, após a 
destruição do templo hindu de Shankaracharya. 
 A canção Rind Posh Maal, cuja letra pede que o ódio seja apagado dos corações 
dos indianos, uma vez que, como a música, a Índia poderia adotar tanto a verdade da Gita, 
como do Alcorão, sugere uma nação unificada ignorando todas as contradições políticas 
com roupagens religiosas. Outro exemplo dessa proposição é uma das últimas cenas do 
filme, quando Altaaf resolve trair os militantes e ajuda Khan a impedir que Hilal 
Kohistani destrua as bases da Índia, onde os símbolos do hinduísmo, islamismo e do 
cristianismo aparecem afundados na lama. Essa imagem deixa implícito que não haveria 
um vitorioso caso o conflito multiconfessional empreendido pela jihad dos insurgentes 




 O filme se propõe inovador ao apresentar um protagonista islâmico contra um 
antagonista islâmico em um filme sobre terrorismo, rompendo com a fórmula hindu x 
muçulmano popularizada em Bollywood até então. No entanto não consegue se dissociar 
das características que permeiam o cinema indiano. Segundo Virdi (2003) o cinema hindi 
tem como agenda imaginar a nação indiana, e Mission Kashmir propõe uma Índia 
multiconfessional unida por meio de escopos pré-concebidos como bem e mal, homens e 
mulheres, nacionalistas e terroristas. 
 O filme não explora uma das características essenciais que poderiam contribuir 
em sua missão de transmitir uma missão de paz, que é a história. Kamal Salibi (2005), ao 
analisar as razões das animosidades entre os grupos diversos grupos confessionais e 
sociais que culminaram na Guerra Civil do Líbano, evidencia que esse conflito pode ser 
compreendido a partir da concepção da história e essa percepção não deve ser 
compreendida somente como uma procura por conhecimento, mas como uma procura por 
entendimento; sendo que a casa do entendimento tem muitas mansões. 
  O Líbano e a Índia, guardada as devidas proporções, compartilham de uma 
experiência histórica semelhante, na qual as bases nacionais foram construídas e 
organizadas a partir das religiões do país. Embora a Índia se considere um país secular, 
nenhum governo conseguiu de fato fazer representar todos os grupos sociais e étnicos que 
a compõem conferindo autonomia política e econômica aos estados como determina a 
constituição. Pelo contrário, os governos de forte cunho nacionalista, iniciados logo após 
a partilha, como os Jawaharlal Nehru e de sua filha Indira Gandhi, embora não tenham 
moldado o país a partir de um projeto de nação hindu propriamente dito, foram incapazes 
de atender às reivindicações dos demais povos como os caxemires, os sikhs e os 
muçulmanos de Bengala e de outras partes da Índia, o que acarretou no radicalismo como 
forma de fazer ouvir suas reivindicações. 
 A concepção de presentismo, isto é, a relação fluída entre “antigos” e “modernos”, 
proposta Hartog também exemplifica a realidade social indiana. Segundo o autor por ser 
uma categoria “Sem futuro e sem passado, ele produz diariamente o passado e o futuro 
de que sempre precisa, um dia após o outro, e valoriza o imediato” (Hartog 2013, p. 148). 
Os grupos hegemônicos estabelecem um único e totalitário modelo de memória o que 
permite a eles menosprezar as demais expressões culturais identitárias. A demolição da 
mesquita Babri pelos nacionalistas hindus em 1992 exprime essa proposição de maneira 




 Esse pressuposto se mostra ainda mais evidente ao analisarmos o contexto de 
produção, primeiramente ao considerarmos como em várias regiões a autonomia 
defendida pela constituição não é garantida plenamente o que acarreta na sub-
representação de grupos específicos em regiões específicas, como é o caso dos sikh e 
segundamente ao levarmos em conta que Vajpayee era um adepto do Hindutva, 
movimento ultra-nacionalista que pressupunha uma agenda que enaltecesse os traços 
culturais da sociedade hindu no espaço do subcontininete indiano (GUHA 2007, II), assim 
como havia colocado no cargo um dos indiciados pela demolição da Mesquita Babri, 
Murli Manohar Jashir (Venkitesh, 2004). 
  Por fim, Salibi esclarece que no Líbano – assim como na Índia – os líderes 
políticos foram incapazes de compreender que existem intermináveis maneiras de 
interpretação da história e que nenhuma necessariamente precisa se sobrepujar a outra 
(Salibi 2005, 234). O nacionalismo hindu, uma das vertentes políticas mais fortes da Índia 
contando com partidos com ampla representação no congresso não precisa estabelecer 
traços culturais e ou datas comemorativas associadas exclusivamente à cultura hindu. O 
nacionalismo utópico de Mission Kashmir, teria melhor contribuído com a agenda 




Após apresentarmos alguns das principais articulações possíveis ao se analisar um 
película chega-se ao final percebendo que o filme não procura explorar o terrorismo na 
região da Caxemira, ou mesmo em qualquer outra região da Índia; o eixo central do filme 
é propor um novo tipo de nacionalismo, um nacionalismo multi-confessional cujas 
diferenças religiosas, étnicas e políticas sejam subjugadas pelo sentimento de amor à 
Índia, não se diferenciando de filmes anteriores com temática terrorista como Roja (1992) 
Quando assisti Mission Kashmir pela primeira vez, antes mesmo de escrever o 
projeto de pesquisa que deu origem a esta dissertação, percebi que o nacionalismo 
explorado não era o da “civilização hindu”, algo aproximado do defendido pelo Bharatiya 
Jana Sangh e pelo governo Narendra Modri nos dias de hoje, mas também não se 
tratava de algo multiconfessional. O filme propõe a superação das diferenças pelo 
sentimento “do ser indiano”, porém ignora que como “comunidades imaginadas, os traços 
culturais e indentitários precisam ser evidentes, embora não totalizantes, como 




Qual seria a “pátria Índia” defendida pelo filme? Surajah Das revela ainda que a 
centralização se tornou a principal marca do governo de Délhi. Segundo o autor, os mais 
importantes líderes estaduais foram atraídos ao centro, isto é, a Délhi que possuía 
prestígio suficiente para escolher os líderes partidários locais a dedo. Todos os esforços 
eram empreendidos em estabelecer nos cargos ministros-chefes que fossem maleáveis, 
ainda que isso significasse dotar de poder personalidades sem qualquer representatividade 
(Das 2001, 6 – 7). 
Em nenhum momento os problemas políticos resultantes da manutenção de muitas 
“imperfeições” do sistema colonial britânico pelo governo de Jawaharlal Nehru, como a 
centralização, a polícia e as organizações paramilitares, que tratavam os civis com 
escárnio e brutalidade (Das 2001, 4) são apresentados ou sequer citados. 
O filme escolhe desqualificar o movimento independentista ao evidenciar 
contradições em sua causa, apontando a utilização de passagens deturpadas do islamismo 
para convencer crianças traumatizadas com a violência da região a endossar um 
movimento que é financiado por grupos obscuros, possivelmente ligados a interesses 
estrangeiros em prol de fortalecer o kashmiriyat, sentimento identitários dos caxemires, 
que abarcaria a noção de ser indiano. Nas palavras do crítico Saisuresh Sivaswamy67, o 
longa-metragem trata de priorizar a identidade Kashmiriyat ao invés da identidade Azadi.  
 No entanto a bibliografia, não evidencia essa cisão. Pelo contrário, Roy 
compreende o conceito de Azadii, não como uma corrente identitária, mas como um 
movimento que luta por melhorias nos indicadores sociais da Caxemira e também contra 
os abusos do governo centralizador de Délhi (Roy 2011, 58). 
 A película não deixa pistas para o espectador, porque os traços culturais 
específicos dos hindus, muçulmanos e sikhs são pouco referenciados, e as personagens 
são encaixados em modelos tradicionais do melodrama, como o “herói”, o “vilão”, a 
“mulher”, a “vítima”. Se pensarmos a partir do principal símbolo nacionalista apresentado 
no filme, a bandeira, cuja Ashok Chakra é uma clara referência ao grupo cultural hindu, 
poderemos concluir que o nacionalismo defendido e idealizado pelo filme é a manutenção 
do modelo tradicional. 
A associação entre os conceitos de Representação (Chartier s/d), Imaginário 
Social (1985) cultura política ((Rosanvallon, 1995) (Berstein, 1995) foram essenciais para 
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nos ajudar a lançar uma hipótese a respeito do filme, uma vez que evidenciam uma das 
leituras de mundo do cinema hindi, sobre os problemas sociais e políticos internos e 
externos à Índia. A escolha do terrorismo internacional e seus discursos embasados em 
uma interpretação estrita e deturpada do Alcorão conferiria uma ameaça muito maior ao 
Estado indiano, por não representar os interesses de uma cultura política específica, como 
era o caso do Paquistão, mas sim por apresentar mais elementos agregadores do que 
separadores. 
Outra questão interessante que eu pude perceber foi uma peculiaridade da 
indústria indiana quando comparada com Hollywood, a indústria que lhes serviu como 
modelo. Bollywood e as demais indústrias de cinema indianas procuram representar 
questões que dizem respeito a seus problemas de cunho social e político recentes em 
filmes de ficção. A película Dharmputra (1961), tratou da política da partilha, o filme 
Maachis (1996) trata da revolta anti-sikh acontecida em 1984; enquanto Fiza (2000) e 
Mission Kashmir (2000) tratam da Questão Caxemira, um ano após uma guerra com o 
Paquistão e no momento que grupos terroristas, como Al-Qaeda e Talibã, se projetavam 
como força política e militar no cenário da Ásia meridional. 
Quando comparamos com Hollywood, as questões sociais internas dos Estados 
Unidos, como às implicações negativas da escravidão, só foram exploradas em um filme 
de ficção, de uma maneira não controversa como The Gone Wind (1939), nos últimos 
anos, sendo Django Unchained (2012) e 12 Years a Slavery (2013) os melhores expoentes 
da contemporaneidade. 
A conclusão mais importante é a percepção dos limites das teorias formuladas no 
ocidente quando aplicadas no cinema indiano, e possivelmente em outros espaços pós-
coloniais da África e da Ásia. O conceito de melodrama e imaginação melodramática 
poderia ser aplicado efetivamente em Mission Kashmir se a máxima da dessacralização 
não aparecesse como elemento fundamental. 
 Gupta (2000) evidencia que a dança indiana, amplamente utilizada nas 
performances da cinematografia indiana em geral, é estruturada a partir das influências 
das poses de ioga das divindades hindus. A partir dessa premissa, associada a conclusão 
de que todos os demais apontamentos de Peter Brooks (1995) são efetivos e contribuem 
para um melhor entendimento do que Mission Kashmir procurou representar, podemos 
concluir que o melodrama indiano possui uma especificidade, que é a importãncia da 




 Dwyer (2014) apresenta uma referência, que aparentemente passou 
desapercebida por Brooks (1995), a respeito da dessacralização que é o deslocamento da 
noção de religião e seu entrelaçamento com a política. A autora demonstra que no final 
do século XX o mundo se tornou mais religioso, essa proposição se confirma ao tomarmos 
em conta a ascensão dos movimentos fundamentalistas e nacionalistas religiosos, 
sobretudo nos espaços ásiaticos.  
 Com base nessa informação podemos concluir que modernidade, como etapa 
fundamental para ascensão do melodrama, não está necessariamente dissociada da 
sacralização e que as teorias ocidentais não podem, portanto, ser concebidas como 
universais. Ou que a noção de modernidade na Índia não está associada a racionalização, 
mas sim a um código moral embasado na religião. De acordo com Dwyer (2014), a 
segunda hipótese vem sendo adotada por Bollywood mais recentemente. 
 Para concluirmos esse trabalho utilizaremos uma passagem de Bharucha (1998, 
p.40): “Existe, eu acredito, um espaço intensamente privado na consciência do crente que 
é ativado durante a oração, o culto, a meditação ou o êxtase ". Se a moral oculta e a 
imaginação melodramática estão intrinsicamente associadas a capacidade do espectador, 
em seu inconsciente, em absorver e analisar o que está sendo proposto pelo cinema, 
podemos concluir que o melodrama não precisa, necessariamente, “substituir” a religião 
como aconteceu na experiência europeia. Percebemos que as matrizes teórico-
metodológicas não podem  ser pensadas como universais, a análise de Brooks se mostra 
plenamente efetiva quando considerarmos a experiência do melodrama na Europa, no 
entanto, encontra límites em outros espaços como Ásia, África e até emsmo América 
Latina. 
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1. Gráfico Demonstrativo68 
 
 
Gráfico demonstrativo sobre a mortes, somando civis e forças de segurança, 
causadas pelas ações ligadas a insurgência caxemir entre os anos de 1988 e 2013). Os 
anos de 1999 e 2000, ano de filmagem e lançamento de Mission Kashmir 
respectivamente, apresentam um aumento considerável da violência ligas as formas 
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2. Mapa da Linha de Controle69 
 
Linha de Controle: Em laranja áreas da Caxemira administradas pela Índia, em verde 
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dhuaan hi dhuaan...  





dhuaan hi dhuaan...  
Smoke, only smoke... 
 
ye saazishein dishaaon ki  
In these storms of intrigue,  
 
ye saazishein havaaon ki  
in these winds of conspiracies, 
 
lahuu-luhaan ho gayi zamin ye devtaaon ki  
the hallowed earth of the gods has been bloodied. 
 
na shankh ki sadaavein hain  
We hear no more the sacred call of the conch, 
 
na ab sadaa azaan ki  
and no more the call to the faithful. 
 
nazar meri zamin ko lagi hai aasmaan ki  
Alas, my land is cursed. (Literally: the gaze of the heavens has fixed upon my land.) 
 
hai dar badar ye log kyon jale hain kyon makaan  





dhuaan hi dhuaan...  
Smoke, only smoke... 
 
ye kisne aag daal di hai narm narm ghaas par  
Who spilt fire on these tender fields of grass? 
 
likha hua hai zindagi yahaan har ek laash par  
                                                             




A desperate longing for life is written on each corpse. (Literally: life is written here, on 
each and every corpse.) 
 
ye takht ki ladaai hai  
This is a battle for power, (Literally: This is the throne's payment.) 
 
ye kursiyon ki jung hai  
a war between politicians. (Literally: a war of seats / thrones.) 
 
ye begunaah khoon bhi sivaasaton ka rang hai  
The blood of innocents is the color used to  
 
lakir khainch di gavi dilon ke darmivaan  
draw borders between our hearts. 
 
 
3.2 – So Já Chaanda71 
 
so ja chanda raaja so ja  
Sleep, my lovely moonchild; sleep, my prince. 
 
chal sapnon mein chal  
Come to the world of dreams; come. 
 
nind ki pariyaan pehan ke aavi pairon mein paayal  
The sleep-fairies are here wearing anklets on their feet. 
 
tujhko apne naram paron par leke jaayenge  
On their soft wings they'll waft you away 
 
sone ka ik des hai jiski sair karaayengi  
for a stroll in a country of gold. 
 
dharti se kuchh duur kahin saat samandar paar  
Far from this earth, somewhere across the seven seas, 
 
aakaashon ke bich hai sapnon ka sansaar  
amidst distant skies, is the world of dreams. 
 
vo zamin hai pyaar ki vahaan sirf pyaar hai  
That is the land of love, where there is only love. 
 
mere chaand jaa vahaan tera intazaar hai  
My darling moon, go there, the fairies are waiting for you. 
 
jin pariyon ke husn par jannat ho qurabaan  
These beauties who dazzle heaven, 
                                                             





un pariyon ke des mein hoga tu mehamaan  
in their land you'll be a guest.  
 
hain navin kahaaniyaan jo tujhe sunaayenge  
They'll tell you new stories, 
 
tere saath naachengi tere saath gaayengi  
they'll dance and sing with you. 
 
tujhko apne naram paron par leke jaayenge  
On their soft wings they'll waft you away 
 
sone ka ik des hai jiski sair karaayengi  
for a stroll in a country of gold. 
 
 
3.3 – Bumbro72 
 
bumbro bumbro shyaam rang bumbro...  
Bumblebee, bumblebee, dark-hued bumblebee, 
 
aaye ho kis bagiya se tum  
what garden do you come from? 
 
bhanwre o shyaam bhanwre khushiyon ko saath laaye  
Bumblebee, black bumblebee, you bring happiness with you. 
 
mehndi ki raat mein tum leke saugaat aaye  
On this wedding night you come bearing gifts. 
 
kaajal ka rang laaye nazarein utaarne ko  
You bring the color of kohl to ward off the evil eye. 
 
baagon se phuul laaye raste sanwaarne ko  
From gardens you bring flowers to adorn our lanes. 
 
kaajal ka rang laaye nazarein utaarne ko  
You bring the color of kohl to ward off the evil eye. 
 
baagon se phuul laaye raste sanwaarne ko  
From gardens you bring flowers to adorn our lanes. 
 
haan mehndi ke chaanvon mein git sunaayein bumbro  
Come, let's sing in the shadow of the henna tree, bee. 
 
jhuumein naachein saaz gaayein jashn manaayein bumbro  
Let's sway and dance, play music, celebrate, bee. 
                                                             





khil khil ke laal hua mehndi ka rang aise  
The henna has bloomed dark red, like flowers, 
 
gori hatheliyon pe khilte ho phuul jaise  
in these fair palms; it has bloomed like flowers. 
 
bumbro bumbro bumbro bumbro  
Bumblebee... 
 
khil khil ke laal hua mehndi ka rang aise  
The henna has bloomed dark red, like flowers, 
 
gori hatheliyon pe khilte ho phuul jaise  
in these fair palms; it has bloomed like flowers. 
 
ye rang dhuup ka hai ye rang chaanvon ka  
This is the color of sunlight; this, of shadow. 
 
mehndi ka rang nahin maan ki duaaon ka hai  
This is not the color of henna; it's the color of a mother's blessing. 
 
is mehndi ka rang hai sachcha baaki saare jhuuthe  
The color of this henna is true; all others are false. 
 
haathon se ab mehndi ka ye rang kabhi na chhuutein  
May this color never fade from your hands. 
 
chanda ki paalki mein dil ki muraad laayi  
Bearing the wishes of the heart in the palanquin of the moon, 
 
jannat ka nuur leke mehndi ki raat aayi  
this night of henna has come lit by a heavenly light. 
 
mehndi ki raat aayi  
this night of henna has come, 
 
chanda ki paalki mein dil ki muraad laayi  
Bearing the wishes of the heart in the palanquin of the moon 
 
jannat ka nuur leke mehndi ki raat aayi  
this night of henna has come lit by a heavenly light. 
 
rukh pe saheliyon ke khwaabon ki roshni hai  
On the faces of the bride's friends is the glow of dreams. 
 
sab ne duaayein maangi rab ne kabuul ki hai  
They all asked for blessings, which the Lord gladly gave. 
 




Is this henna on our hands, or the dark red glow of evening? 
 
chaand sitaare rahkar aaye raat ki laali  
In the dark red light of evening the moon and stars have emerged.  
 
o chanda ki paalki mein dil ki muraad laayi  
Bearing the wishes of the heart in the palanquin of the moon, 
 
jannat ka nuur leke mehndi ki raat aayi  
this night of henna has come lit by a heavenly light. 
 
rukh pe saheliyon ke khwaabon ki roshni hai  
On the faces of the bride's friends is the glow of dreams. 
 
sab ne duaayein maangi rab ne kabuul ki hai  
They all asked for blessings, which the Lord gladly gave. 
 
ye haathon mein mehndi hai ya shaam ki laali bumbro  
Is this henna on our hands, or the dark red glow of evening? 
 
chaand sitaare rahkar aaye raat ki laali bumbro  
In the dark red light of evening the moon and stars have emerged.  
 
 
3.4 – Chupke Se Sun73 
 
chupke se sun is pal ki dhun  
Listen quietly to the beat of this moment. 
 
is pal mein jivan saara  
In this moment is life - all of it. 
 
sapnon ki hai duniya yahin  
The world of dreams is right here; 
 
meri aankhon se dekho zara  
look with my eyes. 
 
gahara dhuaan phatne laga  
The dense smoke is parting; 
 
kohare chhate  
the fog is lifting. 
 
dekho chaaron taraf ab nuur hai jannat ka  
Look, now the light of heaven falls everywhere. 
 
ujali zamin nila gagan  
                                                             




The glowing earth, the blue sky, 
 
paani pe bahata shikaara  
a shikaara floating on the waters; 
 
sapnon ki hai duniya yahin  
the world of dreams is right here. 
 
teri aankhon se main ne dekha  
I saw it with your eyes.  
 
chupke se suun is pal ki dhun  
Listen quietly to the beat of this moment. 
 
aasha ke par lage panchhi banake main uddi  
On wings of desire, I became a bird and flew away. 
 
jin ki thi aarzu un raahon se main judi  
The one I desired, to his path I was bound. 
 
kuchh paa gayi kuchh kho gaya  
I found something, I lost something; 
 
jaane mujhe kya ho gaya  
God knows what happened to me.  
 
jaagi jaagi soyi soyi rahati huun khoyi khoyi  
Waking or sleeping, I remain like this - lost!  
 
meri bekaraari koi jaane na , jaane na  
No one knows my agitation, no one knows. 
 
rut hai diwaani badi chhede mujhe ghadi ghadi  
aise mein anaadi dil maane na, maane na  
sapnon ki hai duniya yahin  
The world of dreams is right here 
 
teri aankhon se main ne dekha  
I saw it with your eyes. 
 
chupke se suun is pal ki dhun  
Listen quietly to the beat of this moment. 
 
mausam ka ho gaya jaane kaisa ye asar  
chehare se ab tere hatati nahin meri nazar  
My gaze doesn't move from your face. 
 
koi kahin na paas hai bas pyaar ka ahasaas hai  





khushbu ka jhonka aaye hamein mahaka ke jaaye  
A sudden gust of fragrance perfumes us, 
 
hamko na kuchh bhi khabar hai, khabar hai  
and we know nothing, nothing but us. 
 
duur shahanaai baaji yaadon ki dulhan saji  
Far away the wedding music sounds and memory becomes a bride. 
 
sine pe tumhaare mera sar hai, sar hai  
On your chest I rest my head. 
 
sapnon ki hai duniya yahin  
The world of dreams is right here; 
 
meri aankhon se dekho zara  
look with my eyes. 
 
gahara dhuaan phatne laga  
The dense smoke is parting; 
 
kohare chhate  
the fog is lifting. 
 
dekho chaaron taraf ab nuur hai jannat ka  
Look, now the light of heaven falls everywhere. 
 
chupke se sun, is pal ki dhun  
Listen quietly to the beat of this moment. 
 
is pal mein jivan saara  
In this moment is life - all of it. 
 
sapnon ki hai duniya yahin  
The world of dreams is right here; 
 
teri aankhon se main ne dekha  
I saw it with your eyes. 
 
chupke se sun, is pal ki dhun  
Listen quietly to the beat of this moment. 
 
teri aankhon se main ne dekha  
I saw it with your eyes. 
 
chupke se sun  
Listen quietly. 
 




I saw it with your eyes. 
 
chupke se sun, is pal ki dhun  
Listen quietly to the beat of this moment. 
 
 
3.5 – Rind Posh Maal 74 
 
phir zara zara mahakega  
Flowers will sweetly scent the air.  
 
khusbuu ke mausam aaenge  
Once more the seasons of fragrance will come. 
 
phir chinaar kii shaakhon pe  
Once more on the branches of the chinaar tree 
 
panchhi ghar apna banaaenge  
the birds will build their nests. 
 
in raahon se jaanevaale  
And those who have fled from these paths, 
 
phir laut ke vaapas aayenge  
they will finally return.  
 
phir jannat kii galiyon men  
And again in these bylanes of heaven, 
 
sab log ye nagama gaaege  
everyone will sing this happy song. 
 
rind posh maal gindane drai lo lo  
A refrain to welcome spring. 
 
rind posh maal gindane drai lo lo  
A refrain to welcome spring. 
 
rind posh maal gindane drai lo lo  
sargam ke miithe miithe sur gholo  
Let the sweet notes of harmony mingle.  
 
rind posh maal gindane drai lo lo  
A refrain to welcome spring. 
 
 
ae aaya huun main pyaar ka ye nagama sunaane  
I've come to sing a song of love, 
                                                             





saarii duniya ko ik sur men sajaane  
to embrace the whole world with one melody, 
 
sabke dilon ko nafrat ko mitaane  
to wipe out hatred in every heart. 
 
aa'o yaaron mere sang sang bolo  
Come, friends, sing with me! 
 
rind posh maal gindane drai lo lo  
A refrain to welcome spring. 
 
ae aaya huun main pyaar ka ye nagama sunaane  
I've come to sing a song of love, 
 
saarii duniya ko ik sur mein sajaane  
to embrace the whole world with one melody, 
 
sabke dilon ko nafrat ko mitaane  
to wipe out hatred in every heart. 
 
aa'o yaaron mere sang sang bolo  
Come, friends, sing with me! 
 
rind posh maal gindane drai lo lo  
A refrain to welcome spring. 
 
jiit le jo sabke dil ko  
To win the hearts of one and all,  
 
aisa koii giit gaa'o  
sing a beautiful song. 
 
dostii ka saaz chhedo  
Strike up the music of friendship, 
 
dushmanii ko bhuul jaa'o  
let go of hatred. 
 
jiit le jo sabke dil ko  
To win the hearts of one and all,  
 
 
aisa koii giit gaa'o  
sing a beautiful song. 
 
dostii ka saaz chhedo  





dushmaanii ko bhuul jaa'o  
let go of hatred. 
 
aa'o yaaron mere sang sang bolo  
Come, friends, sing with me! 
 
rind posh maal gindane drai lo lo...  
A refrain to welcome spring. 
 
sangiit men hai aisii fuhaar  
Music is a sweet rain  
 
pathjad mein bhii jo laa'e bahaar  
that turns autumn into spring. 
 
sangiit ko na roke diiwaar  
No wall can hold back music;  
 
sangiit jaa'e sarhad ke paar  
music leaps across borders. 
 
sangiit men hai aisii fuhaar  
Music is a sweet rain  
 
patjhad men bhii jo laae bahaar  
that turns autumn into spring. 
 
sangiit ko na roke diiwaar  
No wall can hold back music; 
 
sangiit jaa'e sarhad ke paar  
music leaps across borders.. 
 
sangiit maane na dharm jaat  
Music knows no caste or creed. 
 
sangiit se judi kaayanaat  
The world is joined by music. 
 
sangiit kii na koii zubaan  
Music has no language. 
 
sangiit men hain giita quraan  
Music has within it the truth of the Gita and the Quran. 
 
sangiit men hain allah-o-raam  
Music has in it both Allah and Ram. 
 




Music has in it all creation! 
 
sangiit maane na dharm jaat  
Music knows no caste or creed. 
 
sangiit se judi kaayanaat  
The world is joined by music. 
 
sangiit kii na koii zubaan  
Music has no language. 
 
sangiit men hain giita quraan  
Music has within it the truth of the Gita and the Quran. 
 
sangiit men hain allah-o-raam  
Music has in it both Allah and Ram. 
 
sangiit men hai duniya tamaam  
Music has in it all creation! 
 
tuufaanon ka bhii rukh modta hai  
Music turns away storms; 
 
sangiit tuute dil ko jodta hai  
music mends broken hearts. 
 
rind posh maal gindane drai lo lo...  
A refrain to welcome spring. 
 
 
3.6 – Socho Ke Jheelon Ka75 
 
dekho dekho  
Look, look! 
 
kya main dekhuun  
What should I look at?  
 
socho socho  
Dream, dream... 
 
sochuun main kya  
What shall I dream? 
 
socho ke jhilon ka shahar ho  
Dream of a city of lakes, 
 
laharon pe apna ek ghar ho  
                                                             




and our house upon the waves. 
 
socho ke jhilon ka shahar ho  
Dream of a city of lakes, 
 
laharon pe apna ek ghar ho  
and our house upon the waves. 
 
ham jo dekhein sapne pyaare  
Dream that all the sweet dreams we spin 
 
sach ho saare bas aur kya  
have come true; what else? 
 
socho ke jhilon ka shahar ho  
Dream of a city of lakes, 
 
laharon pe apna ek ghar ho  
and our house upon the waves. 
 
ham jo dekhein sapne pyaare  
Dream that all the sweet dreams we spin 
 
sach ho saare bas aur kya  
have come true; what else? 
 
farsh ho pyaar ka khushbuuon ki divaarein  
Let the floor be made of love; let fragrance suffuse the walls of our home 
 
ham jahaan baithke chain se din guzaarein  
as we live our days in peace. 
 
farsh ho pyaar ka khushbuuon ki divaarein  
Let the floor be made of love; let fragrance suffuse the walls of our home 
 
ham jahaan baithke chain se din guzaarein  
as we live our days in peace. 
 
palkon uthein palkon jhukein  
My eyes close and open  
 
dekhe tujhe bas ye nazar  
but hold you in their gaze. 
 
socho ke jhilon ka shahar ho  
Dream of a city of lakes, 
 
laharon pe apna ek ghar ho  





bumbro bumbro shyaam rang bumbro  
Bumblebee, bumblebee, dark-hued bumblebee, 
 
bumbro bumbro shyaam rang bumbro  
Bumblebee, bumblebee, dark-hued bumblebee, 
 
aaye ho kis bagiya se tum  
what garden do you come from? 
 
barf hi barf ho sardiyon ka ho mausam  
Let snow cover all in the winter season 
 
aag ke saamne haath senktein ho ham  
as we warm our hands before the fire. 
 
barf hi barf ho sardiyon ka ho mausam  
Let snow cover all in the winter season 
 
aag ke saamne haath senktein ho ham  
as we warm our hands before the fire. 
 
baithi rahuun aagosh mein  
And I sit in your embrace, 
 
rakh ke tere kaandhe pe sar  
my head on your shoulder.  
 
socho ke jhilon ka shahar ho  
Dream of a city of lakes, 
 
laharon pe apna ek ghar ho  
and our house upon the waves. 
 
ham jo dekhein sapne pyaare  
Dream that all the sweet dreams we spin  
 
sach ho saare bas aur kya  
have come true; what else? 
 
 
7 – Maaf Karo76 
 
maaf bhi kar do yaar maaf karo sarkaar  
Forgive me, love, forgive me, your lordship! 
 
aremaaf bhi kar do yaar maaf karo sarkaar  
Hey now, forgive me, love, forgive me, your lordship! 
                                                             





tumko aata hai gussa hamko aata hai pyaar  
You've got some serious anger there; I feel only love. 
 
maaf bhi kar do yaar maaf karo sarkaar  
Forgive me, love, forgive me, your lordship! 
 
re baabamaaf bhi kar do yaar maaf karo sarkaar  
Hey now, forgive me, love, forgive me, your lordship! 
 
tumko aata hai gussa hamko aata hai pyaar  
You've got some serious anger there; I feel only love. 
 
maaf bhi kar do yaar maaf karo sarkaar  
Forgive me, love, forgive me, your lordship! 
 
khwaab dekhe phuulon ke bol hain kaanton jaise  
We shared dreams of flowers, but your words are like thorns. 
 
saaf karein ham dil kaise haan karein ham kaise  
How can I heal my heart; how can I forgive you? 
 
khwaab dekhe phuulon ke bol hain kaanton jaise  
We shared dreams of flowers, but your words are like thorns. 
 
saaf karein ham dil kaise haan karein ham kaise  
How can I heal my heart; how can I forgive you? 
 
chhodo na chhodo na zid ye chhodo na  
Let it go, let it go, let go of this obstinacy! 
 
dilruba dil mera hai aise todo na  
Darling, don't break my heart! 
 
na na na main nahin maanti haath jodo na  
No, no, no, I don't give in! You'll have to beg! 
 
tumko aata hai gussa hamko aata hai pyaar  
You've got some serious anger there; I feel only love. 
 
maaf bhi kar do yaar maaf karo sarkaar  





pyaar hai kitna chir ke dil tumhein dikhaaya jaaye  
You'll see how much love is in the tattered shreds of my heart.  
 




You tell me how you'll be placated! 
 
pyaar hai kitna chir ke dil tumhein dikhaaya jaaye  
You'll see how much love is in the tattered shreds of my heart.  
 
tum hi bataa do ab tum ko kaise manaaya jaaye  
So you tell me how you'll be placated! 
 
sab pataa chal gaya jhuutha hai ye pyaar  
It's clear now what a lie this love was!  
 
ab mujhe rokna hai nahin aasaan  
Now it won't be easy to stop me. 
 
tum kaho to abhi de duun apni jaan  
You tell me, what should I give to my dearest love? 
 
tumko aata hai gussa hamko aata hai pyaar  
You've got some serious anger there; I feel only love. 
 
maaf bhi kar do yaar maaf karo sarkaar  
Forgive me, love, forgive me, your lordship! 
 
re baabamaaf bhi kar do yaar maaf karo sarkaar  
Hey now, forgive me, love, forgive me, your lordship! 
 
